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Nápravová,  Z.  Abstrakce  a  skutečnost. /Diplomová  práce/  Praha  2008. 
Univerzita Karlova, Pedagogická fakulta, katedra výtvarné výchovy, 61 str. 
Diplomová  práce  Abstrakce  a  skutečnost  se  zabývá  problematikou  vztahu 
předmětného  umění  a  abstrakce.  Cílem  práce  je  vyložit  hlavní  důvody  vzniku 
nepředmětného umění  na počátku 20.  století  a popsat  změnu v pojetí  obrazové 
vizuality.  Vývoj  abstrakce  sleduje  v  malířství  a  především na  konkrétních  dílech 
vybraných  průkopníků  abstraktní  malby.  Zaměřuje  se  na  rozdílná  východiska 
a procesy vedoucí k osobnostnímu pojetí abstraktního malířství. Abstraktní umění 
je představeno jako součást konkrétní skutečnosti. 
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Nápravová, Z.  Abstraction and Reality. /Master  thesis/  Prague 2008. Charles 
University, Faculty of education, Department of Art education, 61 pages.
The thesis „Abstraction and Reality” deals with the relation between figurative art 
and abstraction. The aim of the thesis is to point out the main reasons of abstract 
art  inception  in  the  beginning  of  the  20th  century  and  to  describe  changes 
in the concept of image visualization. The genesis of this form of art is observed 
in  painting  and  especially  in  concrete  production  of  chosen  pioneers.  It  focuses 
on different solutions and processes leading to personalized conception of abstract 
art. This artistic practise is introduced as a part of concrete actuality.
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Úvod                                                                                                                      
Tato práce se zabývá polaritou vztahu předmětného a nepředmětného výtvarného 
obrazu,  sleduje  jeho  postupnou  emancipaci  se  svým  počátkem  v  zobrazení 
skutečnosti.  Zaměřuje  se  na  odklon  v  zobrazení  viděné  skutečnosti  k  abstrakci, 
na  překlenutí  vizuálního  obrazu  do  sobě  vlastní  nepředmětné  formy  na  počátku 
20. století.  Tento vývoj  sleduje v malířství,  protože geneze nefigurativního umění 
se soustředila především a právě na malbu. V ní působily zásadní motivy, metody 
a modely a lze na ní odklon od předmětného zobrazení k nepředmětnému nejlépe 
doložit a popsat. 
Cílem  práce  je  vysvětlit  a  postihnout  prvotní  abstraktní  projevy  (projevy  typu 
intelektuálních konstruktů počátku 20. století předvedené na konkrétních malbách) 
v díle vybraných průkopníků nepředmětného umění (Kazimir Malevič, Piet Mondrian, 
František  Kupka,  Vasilij  Kandinskij).  Nastiňuje  jejich  rozdílné  umělecké  přístupy 
(formální i obsahové) a hlavní východiska,  která je k abstrakci dovedla. Současně 
se zabývá změnou pojetí vizuality, která s touto problematikou úzce souvisí. Důraz 
je kladen na abstraktní umění, jenž je v jistém smyslu konkrétní skutečností.1 
Struktura teoretické části diplomové práce                                                        
První  část  práce  s  názvem  Abstrakce  a  skutečnost se  zabývá  povahou  umění 
zobrazující  předměty  a  tvary  naší  smyslové  skutečnosti  (s  důrazem na  důsledky 
pro vznik nepředmětného umění) a povahou umění abstraktního. 
Kapitola  Geneze abstraktního umění je  zaměřena  na  důvody vzniku abstrakce 
a na vlivy, které formovaly odklon k nepředmětnosti. Spolu s tím se snaží postihnout 
příčiny, které vedly k novému chápání obrazové koncepce. Věnuje se individuálním 
a společným východiskům, které ovlivnily cestu k abstrakci u vybraných průkopníků 
abstrakce. Na konkrétních příkladech (obrazových reprodukcích) je jejich směřování 
popsáno, akcentována je vzájemná komparace jejich přístupů. 
Poslední kapitola Abstrakce je skutečnost je věnována polaritě vztahu skutečnosti 
a abstrakce ve výtvarném obraze. Zabývá se abstraktním uměním jako realitou, jako 
uměním konkrétním. Spolu s tím uvádí několik příkladů maleb 20. a 21. století, které 
se pohybují na „pomezí“ zobrazovacích variant abstrakce a skutečnosti.
1 Každá nová práce v umění vyjadřuje nový svět, který nikdy předtím neexistoval...  Abstrakce je realitou, 
protože tvoří, ne – zobrazuje... (viz kapitola Abstrakce je skutečnost)
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ABSTRAKCE A SKUTEČNOST                                          
„Nejdůležitější  není  otázka  formy  (předmětně  nebo abstraktně), 
ale obsahu (duch, vnitřní znění). Každá forma má obsah (vnitřní znění).  
Neexistuje forma, jako ostatně nic ve světě, která by nic neříkala.“2  
Citace Vasilije Kandinského je příznačná (nejen) pro dobu, ve které vznikla. Přibližně 
od roku  1910 totiž  byly  současně  na  několika  místech v  Evropě  rozpracovávány 
paradigmata abstraktního umění, čímž se zproblematizoval vztah mezi nefigurativní 
(abstraktní) a figurativní (předmětnou) výtvarnou formou. 
Malířství dlouhou dobu svého vývoje především imitovalo tvary a předměty vnějšího 
světa, popisovalo „přírodu“. Předmětná zobrazovací „varianta“ v malbě převažovala. 
Přestože  se  tak dělo,  paralelně  s  ní  existovalo  i  zobrazování  abstraktní.  Více  než 
o samostatnou uměleckou řeč, o samostatné výtvarné vyjádření v zastoupení sebe 
sama,  se  však  do  prvního  desetiletí  20.  století  jednalo  spíše  o  jakousi  tendenci, 
o  „doprovodné“  vizuálně  gramatické  (geometrické)  vzory,  ornamenty  apod.  Oba 
přístupy (figurativní a nefigurativní) tedy existovaly paralelně vedle sebe, avšak nikoli 
ve vyrovnaném postavení (ve smyslu samostatných děl na poli vysokého umění). 
Důležitým  momentem  byl  proto  vznik  abstrakce  jako  samostatného  výtvarného 
vyjádření na počátku 20. století, který snahu o imitaci skutečnosti v obraze narušil 
a vynalezl jeho novou, zcela specifickou koncepci. K tomuto vzniku, k „překročení“ 
hranice  zobrazované  skutečnosti,  bude  práce  směřovat.  Zajímá  mě  tato  úzká 
a přitom tak důležitá hranice, překlenutí vizuálního obrazu ze závislosti na „přírodě“ 
do sobě vlastních výrazových prostředků. 
Tento odklon prvotně započal v malířství, které mohlo nejrychleji reagovat na nové 
myšlenkové proudy a veškeré vlivy se v něm proto uplatnily nejdříve. Z toho důvodu 
se budu zabývat právě malbou. 
Než vysvětlím hlavní vlivy, které formovaly vznik abstraktního umění, popíši povahu 
obou zobrazovacích variant (předmětné a abstraktní).
2 Vasilij Kandinskij (1910) v LAMAČ, 1989, str. 199
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Povaha umění zobrazující viděnou skutečnost                                   
Předmětné  umění,3 tedy  umění  zobrazující  tvary  a  předměty  vnějšího  světa, 
nevyjadřuje  „pouze“  viděnou  skutečnost  či  realitu,  kterou  jsme  obklopeni, 
ale zobrazuje i skutečnost možnou, pravděpodobnou, představovanou4  (obr. 1). 
Tato  výtvarná  forma se  projevuje  velice 
různorodými  stylovými  podobami,  které 
se  odvíjejí  od  přístupů  k  zobrazované 
skutečnosti  (k  umění  vůbec).  Pro  každý 
jednotlivý  přístup  je  charakteristické 
uplatnění  v  daném  výtvarném  slohu 
či  stylu.  Často  se  propojují,  doplňují 
a tvoří tak originální styl, více nebo méně 
závislý  na  zpodobňované  skutečnosti. 
Na  tyto  přístupy5 se  nyní  zaměřím, 
s  akcentací  na  důsledky  pro  vývoj 
abstraktního umění. Vyzdvihnu jednotlivé 
představitele  či  umělecké  styly,  které 
pomohly  uvolnit  koncepci  obrazu 
ze  závislosti  na  popisnosti  a  posunuly 
tak jeho podobu blíže k abstrakci. 
Smyslový přístup 
Ve vztahu k realitě je smyslový přístup vizuálně nejvěrnější. Snaží se o její přesný 
přepis tak, jak ji  vnímáme smysly. Vytváří iluzi  reálných prostorových souvislostí. 
Jde  o  nejzazší  naturalismus,  kdy  všechny  ostatní  přístupy  jsou  spíše  stylizací 
či odchylkou od přesného přepisu. Smyslový přístup maximálně rozlišuje charakter 
a vlastnosti zobrazovaných materiálů a textur.6
Na  tomto  místě  je  třeba  vyzdvihnout  důležitost  impresionismu,  který  nastavil 
počátek nové koncepce vizuálního obrazu. Impresionisté zobrazovali skutečnost v její 
proměnlivosti  a celistvosti.  Důležité bylo přímé spojení  světla a barvy,  kdy barvu 
námětu volili s co největším důrazem na to, co v dané chvíli přesně vidí, ne už dle 
toho,  co  o  něm ví.  Zachycovali  světelnou  kvalitu  předmětu,  rozjasnili  barevnost, 
potlačili  obrysové  linie  tvaru.  Obraz  se  změnil  na  plochu  vyplněnou  barevnými 
skvrnami, ačkoli  stále popisoval tvary a předměty vnějšího světa. Impresionismus 
zrušil  vizuální  schémata,  která  do  té  doby  vycházela  pouze  ze  snahy  o  iluzivní 
zachycení  skutečnosti  a  to  vše  současně  s  udržením snahy  o  její  reálný přepis. 
„Impresionismus dovršil realismus, ale zvonil mu zároveň smuteční hranu.“7 
3 Figurativní či zobrazivé umění, umění závislé na jevové skutečnosti.
4 Do  příchodu  impresionismu  bylo  předmětné  umění  závislé především  na  zobrazování  literárních  témat 
(biblických, mytologických apod.). 
5 Následující rozlišení vychází z psychologických typů C. G. Junga, který rozlišuje především typ smyslový, 
intelektuální, emocionální a intuitivní. Pro přístup výtvarný jsou tato kritéria mírně změněna.
6 Snaha o  přesné zobrazení skutečnosti  trvala do nástupu impresionismu a poté opět  po druhé polovině 
20. století, kdy vyústila přes surrealismus až do nejzazšího hyperrealismu. 
7 LAROUSSE, 1974, str. 168 
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Obr.  1:  Jean  Fouquet:  Madona  s  cherubíny 
a serafíny, 1450, olej na dřevě
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Racionální přístup 
Tento  přístup  má  základ  v  matematických  principech.  Snaží  se  o  dosažení 
maximálního řádu spočívajícího v geometrické stylizaci. Ve svém nejširším  smyslu 
je objektivní a nadosobní. Zjednodušuje a redukuje obecné znaky viděného, klade 
důraz na podstatu zobrazovaného.8 
Důležitým  představitelem,  jehož  obrazová  koncepce  ovlivnila  mnoho  umělců 
na  pomezí  nezobrazujícího  umění,  byl  Paul  Cézanne.  Cézanne  zobrazovanou 
skutečnost  redukoval  na  základní  stereometrické  tvary.  Nepoužíval  detailů 
pro  vyjádření  prostoru  a  skutečnost  modeloval  barevnými  kontrasty,  „kladením 
barevných  tónů  vedle  sebe“.  Cézanne,  určitým  způsobem  navazující  na  odkaz 
impresionismu,9 zobrazovanou  skutečnost  vyjadřoval  subjektivně  s  uplatněním 
vlastního  myšlenkového  konstruktu.  Odstartoval  dráhu  moderního  umění  tím, 
že  se  pokoušel  o  nové nahlížení  na  skutečnost  skrze  vnitřní  vztahy,  nejen jejím 
vnějším popisem. Svým tehdy novým výtvarným pojetím otevřel cestu  kubismu,10 
od něhož vede k nepředmětné malbě už jen krůček.11
Expresivní (emocionální) přístup 
Vyjádření  silného  prožitku  skrze  zobrazovanou  skutečnost  je  pro  tento  přístup 
charakteristické.  Je zpravidla  silně subjektivní  a prostředkem k vyjádření  exprese 
bývá  deformace  předmětu,  zobrazovaného  tvaru.  Uplatňuje  se  v  něm  kontrast, 
dynamičnost,  nadsázka  a  stylizace.  Tento  přístup  je  ze  všech  již  zmíněných 
nejintuitivnější,  nejsvobodnější,  vychází  ze  samého  nitra  umělce.  Ke  skutečnosti 
přistupuje pouze jako k prostředku, který využívá pro svůj účel (vyjádření emocí, 
duševních stavů, stavů mysli apod.). 
Význam expresivního přístupu pro vývoj výtvarného jazyka do sféry subjektivnější 
a autentičtější je ohromný. Nejen že pomohl uvolnit malířský rukopis,12 ale osvobodil 
i přístup umělce k zobrazované realitě. Ta se stává prožívanou, a více tak přístupnou 
různým způsobům vyjádření. Obraz je spontánní výpovědí, vyzdvihující spíše vnitřní 
nálady, méně pak tedy  to vnější. Deformace (stylizace) tvaru i prostoru je spojena 
8 Převažoval především v antice, renesanci a klasicismu. 
9 „Impresionisté zrušili schémata ve snaze o bezprostřední zachycení skutečnosti. Postimpresionisté došli dál: 
k emancipaci obrazu. ... Cézannovy obrazy nejsou nápodobou skutečnosti, ale její rekonstrukcí. Dochází tak 
k  radikální  kvalitativní  proměně vztahu mezi  obrazem a skutečností:  obraz se  zbavuje  přímé závislosti 
na realitě, žije samostatným svébytným životem vlastních zákonitostí.“ 
(BLÁHA, 2007, str. 35)
10 Kubismus  redukoval  zobrazovaný  předmět  na  barevné  plochy,  jež  se  opticky  propojovaly  s  plochami 
reprezentujícími pozadí obrazu. Relativizoval se tak vztah pozadí a figury, potlačila se důležitost perspektivy. 
Kubistické  pojetí  tvaru  a  prostoru  vedlo  k  abstraktnějšímu chápání  barvy.  Byla  potlačena její  sdělovací 
funkce ve prospěch obrazotvorné funkčnosti  a  jejího osamostatnění.  Barva,  linie  a  tvar  byly  kubismem 
osvobozeny od primární zobrazovací funkce, staly se autonomnějšími a svobodnějšími.
Kubismus  se  již  nesnažil  zachovat  tvar  zobrazovaného  předmětu,  ale  přímo  ho  rozkládal  (analytický 
kubismus), nebo opětovně skládal (syntetický kubismus) do plochy obrazu. 
„Kubistický obraz vzniká nikoli jako napodobení reality nebo její symbol, ale nově vytvořená skutečnost, 
oscilující mezi oběma krajními póly, iluzí a symbolem.“ 
(MRÁZ, 2000, str. 142)
11 Na  odkaz  racionálního  přístupu  (na  kubismus  především)  navázala  řada  umělců,  jejichž  význam  byl 
pro genezi abstraktního umění zásadní a jejichž tvorbou se budu v této práci zabývat. Hlavními představiteli 
této racionální tendence jsou Kazimir Malevič a Piet Mondrian. 
Velmi blízko má k racionálnímu přístupu i František Kupka, avšak jeho vymezení není tak jednoznačné. 
12 Evidentní již v tvorbě El Greca, pozdního Tiziana, či ve druhé polovině 18. století v malbách a grafikách 
Francisca Goyi.
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nejen  s  novým  pojetím  celkové  koncepce  obrazu  a  jeho  obsahu,  ale  rovněž 
s uvědoměním si výrazových vlastností výtvarného jazyka – především dojmových 
vlastností barev. Tento subjektivně expresivní přístup byl velmi důležitým mezníkem 
na  poli  abstraktního  umění.  Přímo  na  něj  navázal  Vasilij  Kandinskij  svým 
abstraktním expresionismem.
Estetizující přístup 
Tento  přístup  zdůrazňuje  nadřazenost  formy,  provedení.  Prostředkem  k  dosažení 
esteticky libého obrazu je především lineárnost, ornament, dekor a stylizace vnějšího 
světa; důraz klade na výtvarný jazyk (formu).  Často  způsob zobrazení  převažuje 
nad obsahem. Základem bývá plošné zobrazení a rytmus.13 
Ornament (především secesní, arabský, řecký aj),  ovlivnil tvorbu Františka Kupky 
i  Vasilije  Kandinského.  Uvědomili  si  nejen  formální,  ale  i  významovou  funkci 
ornamentu,  která může být  nositelem symbolu.14 Zároveň ornamentální  (secesní) 
barevnost nebyla pouhou charakteristikou zobrazeného předmětu, ale  hodnotou 
samou o sobě.  Oba si  uvědomovali  zásadní význam nefigurativního tvaru,  tvaru 
neimitujícího  přírodu.  „Umění  forem  vymyšlených  –  a  ne  hloupě  a  falešně 
napodobených  podle  přírody  –  zdá  se  nám souladem výtvarné  čistoty  a  vzácné 
ušlechtilosti; je to svět vyšší, než je náš.“15 
Povaha abstraktního umění                                                                
Ačkoli  výtvarné  umělecké  dílo  určitým  způsobem  odkazuje  k  významům 
a  souvislostem skutečnosti,  nezrcadlí  “pouze”  tuto  vnější  skutečnost,  ale  i  vztah 
člověka  ke  skutečnosti,  projekci  vnitřního  světa  člověka  (přání,  sny,  myšlenky, 
postoje,  názory,  hodnoty,  emoce).  Umělecké  dílo  může  poukazovat  ke  konkrétní 
realitě,  stejně  jako  ke  skutečnosti  obecnější,  hlubší,  neurčitější.  To,  k  čemu 
poukazuje (co vyjadřuje, jaké má poselství,  obsah),  je v přímé souvislosti  s tím, 
jakých způsobů zobrazení bylo pro toto vyjádření použito. 
Abstraktní umění16 se vyjadřuje  autonomní sestavou výrazových prostředků (barva, 
tvar,  linie  aj.).  Emancipovalo  se  od  přímé  závislosti  na  předmětné  skutečnosti 
k vyjádření sobě vlastnímu. Nepředmětné umění ruší veškerá pravidla figurativního 
systému a obecně platné výrazové prostředky. 
Abstrakce často činí  diváka bezradným ve velké míře právě proto,  že působí bez 
vztahu k vizuálnímu charakteru světa. Na rozdíl od portrétu či krajinomalby, které 
napodobují skutečnost,  zobrazuje  nefigurativní  umění  to,  co  je  naší  vizuální 
zkušeností neuchopitelné. Někdy však ze skutečnosti vychází, reflektuje ji (obr. 2).
13 V dějinách výtvarného umění hrál tento přístup roli všude tam, kde umění plnilo tzv. funkci náboženskou, 
kde sloužilo „božské ideologii“ k zpřístupnění a popisu krásy nadpřirozeného světa „běžným“ lidem (Egypt, 
raně křesťanské umění, gotika).
14 „Každý  tvar,  ať  abstraktní,  anebo  geometrický,  se  vyznačuje  vlastním  vnitřním  zněním,  představuje 
specifický duchovní fenomén.“ 
(KANDINSKIJ, 1998, str. 53)
„Nikoli neprávem označujeme určité vzory na látkách jako veselé, vážné, ponuré, živé apod.“ 
(Tamtéž, str. 92)
15 KUPKA, 1999, str. 19
16 Taktéž nepředmětné či nefigurativní umění.
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Krásně  popsal  povahu abstraktního  umění  v  díle  Vladimíra  Boudníka  Jindřich 
Chalupecký: „... je to skutečnost sama, co Boudník svým uměním objevuje: ne už 
jaká je, ne co může znamenat, ne co se v ní jeví, ale prostě jen to, že se jeví a že je.  
Tato abstrakce je ve skutečnosti opakem abstrakce.“17 Abstraktní umění je v jistém 
smyslu více konkrétní, než umění zobrazující skutečnou podobu věcí. Je samo sebou, 
ne pouhým zobrazením.
Pro abstraktní umění platí totožné výchozí přístupy jako pro umění figurativní. V této 
práci však budu akcentovat především přístup racionální a emocionální (expresivní), 
od nichž se odvíjely hlavní směry abstraktního umění.18 
Obě z těchto zobrazovacích variant (předmětné a nepředmětné) vyjadřují odlišnými 
způsoby rozdílné výrazové souvislosti. Otázkou zůstává, nakolik jsme schopni rozlišit 
abstraktní  obraz  od  tzv.  „reálného“.  Zda  stačí  jednoduché  rozlišení  typu:  pokud 
poznáme, co obraz zobrazuje, jde o figurativní obraz, pokud ne, jde o nefigurativní. 
Domnívám  se,  že  takové  rozlišení  je  nedostatečné,  nevystihuje  plně  podstatu 
abstraktního umění ani figurativních tendencí. Často se totiž obě „varianty“ propojují, 
vzájemně doplňují či dokonce stávají jedna druhou.
17 CHALUPECKÝ, 1990, str. 20
18 Od počátku abstrakce se vyhranily její dva hlavní póly:  expresionistická abstrakce (Vasilij Kandinskij), 
která jako hlavní prostředek využívala výraz barev a racionální  geometrická abstrakce (Piet Mondrian, 
Kazimir Malevič), jejíž hlavními vyjadřovacími prostředky byly geometrické tvary. Tvorba Františka Kupky 
se pohybuje někde mezi těmito dvěma póly.  
Blíže  se  těmito  umělci  a  jejich  cestami  k  abstrakci  budu  zabývat  v  kapitole  Přechod  od  skutečnosti 
k abstrakci aneb Každý vlastní cestou.  
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Obr. 2: 
Francis Picabia: Procesí v Seville, 1912, olej na plátně
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GENEZE ABSTRAKTNÍHO UMĚNÍ                                  
„Přechod od naturalistického k abstraktnímu se v malířství naplnil, když 
se  malířství  vyvinulo  od  naturalistického  (ne-svobodného)  zobrazení 
k zobrazování svobodnému (abstraktnímu). Krok za krokem se svobodné 
malířství  zbavovalo  přírodního  zjevu  věcí:  krok  za  krokem došlo  skrze 
abstrahování od přírodní formy a barvy až k důsledku: k abstraktnímu 
zobrazování...“19  
Uvedenou citací se dostáváme přímo k problematice vzniku abstraktního umění jako 
samostatného  výtvarného  vyjádření.  Odklon  od  imitace  vjemové  skutečnosti 
ve vizuálním obraze souvisí s celkovou změnou pojetí vizuality.
Jaké  tedy  byly  příčiny  odklonu  předmětného  zobrazení  k  nepředmětnému a  proč 
nezobrazivé výtvarné formy dospěly k povýšení na obraz až během prvního desetiletí 
20. století, když tendenci k abstraktní tvorbě můžeme sledovat již od neolitu?20 
Proměna pojetí vizuality                                                            
Přijetí nefigurativních tendencí                                                                           
Je  přirozené,  že  člověk  vnímá 
realitu  kolem  sebe  a  snaží 
se porozumět tomu, co se okolo 
něj  děje.  Samo  naše  vidění 
vyžaduje  porozumění.  Snaha 
o  porozumění  souvisí  s  naší 
přirozenou  potřebou  orientace 
ve  světě.  Obdobně  je  tomu 
i  s  vnímáním uměleckého  díla. 
Snažíme  se  mu  porozumět, 
pochopit  jej.  Není  ojedinělé, 
že  „průkopnická  díla“  (v  době 
svého vzniku) dosahují na samu 
mez  toho,  co  lze  ještě 
považovat za umění.21
Není  tedy  divu,  že  když 
František  Kupka  v  roce  1912 
na  Podzimním  salonu  v  Paříži 
19 MONDRIAN, 2002, str. 58
20 „A protože je abstrakce něčím původním pro umění několika kultur, nejde tu o nějaký jednoduchý počátek 
nebo první abstrakci: v tomto smyslu byla abstrakce stejně tak nalezena jako vynalezena.“ 
(KOL. AUTORŮ, 2007, str. 113)
21 Známým  příkladem  jsou  např.  Picassovy  Avignonské  slečny.  „Odmítnutí  Avignonských  slečen  bylo 
jednoznačné. Nikdo neměl pro Picassa povzbudivého slova... Vyvstává otázka, jak vysvětlit zásadní rozpor 
mezi  dnešní  kritikou,  popisující  Avignonské  slečny  v  superlativech,  a  jejich  tehdejším  kategorickým 
zavržením. Změnil se od roku 1907 natolik vkus?...“ 
(KULKA, 2004, str. 95) 
V tomto případě se nabízí Kulkovo rozlišení (KULKA, 2004) v hodnocení uměleckého díla na jeho uměleckou 
a estetickou hodnotu. Uměleckou hodnotu lze přisuzovat dílům, která mají pro vývoj „dalšího“ umění zásadní 
význam,  kdy  se  díky  nim  posouvají  hranice  vizuality,  proměňuje  se  obrazová  koncepce.  Tyto  obrazy 
se setkávají často s nelibostí a nepochopením (s minimálním estetickým hodnocením) proto, že si je divák 
nemůže zařadit do již známého kontextu, nemá je s čím porovnávat.
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Obr. 3: František Kupka: Ilustrace k Lysistratě, 1907-1909,  lept 
a akvatinta
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vystavil svá první (a zároveň i zcela první) abstraktní díla Amorfa - Dvoubarevná fuga 
a Teplá chromatika (obr. 4), ohlasy na toto nezobrazivé dílo byly negativní.22 
Kontrast v přístupu k obrazům tehdy a dnes, či vůbec k dílům s tendencí překračovat 
vizuálně  vnímatelnou  hranici  dané  „současnosti“,  souvisí  s  tím,  že umělec  vycítil 
potřebu změny vizuálního „nastavení“ dříve než ostatní a odvážil se posunout dosud 
platné vizuální  paradigma.23 
Přijmutí  nefigurativních  tendencí  souvisí  se  schopností  (umět  a  chtít)  vnímat 
abstraktní  čili  „nezobrazivé“  prvky  v  obraze.  Divák  se  musel nastavit  na  to, 
že vizuální obraz, umění jako takové, již není pouhým zrcadlovým odrazem reálného 
světa  (jako v novověkém konceptu vnímání). 
22 Lidé se smáli nebo byli v rozpacích, kritika byla nelítostná. Kupka byl tehdy známý a oblíbený především 
jako karikaturista a ilustrátor (obr. 3). Tentokrát se však setkal s nepochopením, které jej v určité míře 
provázelo celý život. Dnes je oprávněně považován za jednoho z nejdůležitějších průkopníků abstrakce. 
23 V  teorii  výtvarného  umění  či  psychologii  umění  se  často  setkáváme s  názorem,  že  v  průběhu  vývoje 
uměleckých stylů či dějin umění vůbec, bylo nutné si na ten který druh zobrazení zvyknout, „nastavit oko“, 
„mentálně se nastavit“, apod. (PANOFSKY 1981; GOMBRICH, 1985; KESNER, 2000).
Typickým příkladem tohoto nastavení je odmítání „předešlých“ zobrazovacích stylů a jejich následné vysoké 
hodnocení, potvrzení jejich důležitosti, přijmutí. Stejně tak jsme si i my už zvykli na díla, která s přesným 
zobrazením reality nemají příliš (nebo nic) společného. 
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Obr. 4: 
František Kupka: Teplá chromatika, 1911-1912, olej na plátně
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Narušení tradiční obrazové koncepce                                                                 
Emancipace obrazu od závislosti na zobrazování skutečnosti byla postupná (počátky 
souvisí  se  vznikem  impresionismu).  Západní  umění  bylo  od  dob  renesance  až 
do  poloviny  19.  století  pod  nadvládou  lineární  perspektivy  a  usilovalo  především 
o  iluzivní  zobrazení  skutečnosti.  Proto  je  logické,  že  narušení  tohoto  tradičního 
obrazu, tradičního chápání výtvarného umění Evropy, přicházelo především z umění 
mimoevropského.24 Nejdůležitější  podněty  přinesly  japonské  grafiky (obr.  5) 
a  africké sošky a masky (primitivní umění – Gauguin, Picasso). Další významnou 
inspirací  byl  vliv  lidového  umění25 a  v  případě  Ruska  nesmíme  opomenout 
pravoslavné náboženské ikony.26
Japonské dřevořezy přinesly nový přístup 
ke  kompozici,  jenž  se  lišil  od  západní 
malířské  tradice.  Japonští  umělci 
kombinovali  rovnoměrné  plochy  barvy 
se  stylizovanými  obrysy.  Nedbali  příliš 
o  zobrazení  hloubky  a  prostoru.  Toto 
zobrazení  jim  bylo  vlastnější  než  důraz 
na  prostorovou  iluzi.  Evropští  malíři 
vytvářeli  dojem  prostorové  hloubky 
pomocí  lineární  perspektivy,  japonští 
tvůrci  naznačovali  prostorové  vztahy 
umisťováním předmětů jeden za druhým 
v překrývajících se rovinách.
Jak  již  bylo  řečeno  výše,  zásadními 
uměleckými  styly  (a  umělci)  pro  zrod 
nepředmětného  umění  byl  především 
impresionismus  a  racionální  přínos 
do obrazové formy Paula Cézanna. Dále 
barevnost  Paula  Gauguina  a  fauvistů, 
výraz  expresionismu.  Nesmíme  však 
opomenout  ani  vliv  symbolismu,  který 
osvobodil  výtvarné  vyjadřovací 
prostředky od přímé vazby na smyslově 
vnímanou  skutečnost  tím,  že  umožnil 
hlubší  pochopení  významu  uměleckého 
díla  z  pouhého náznaku, tedy bez další 
potřeby  vše  doslovně  popisovat. 
Kubismus  následně  zpochybnil  povahu 
dosavadního vnímání reality více než umělci před ním a nastavil tak – při zachování 
předmětné  podoby  skutečnosti27 -  nový  vizuální  diskurz  umění.  Za  tímto  účelem 
vynalezl nový jazyk, samu syntaxi malířství a sochařství. Kubismus byl prahem, přes 
který řada umělců k abstrakci přímo přecházela. 
24 S mimoevropským uměním  se evropská veřejnost seznámila na Světové výstavě v Paříži v roce 1889.
25 Např.  Kupka v některých svých abstraktních kompozicích uplatňoval stylizované folklorní  motivy -  často 
až se secesním nádechem.
26 Kazimir Malevič si svůj slavný Černý čtverec na bílém pozadí (1913) pověsil do horní části jednoho z rohů 
místnosti, po vzoru běžného umístění pravoslavných ikon... Ikony již nebyly vnímány jako pouhé zobrazení, 
portrét, ale především jako samostatný obrazový znak, symbol.
27 „Opuštění  tradiční  perspektivy  kubismem rozbilo  okno,  jímž se  po staletí  umělci  dívali  na  vnější  svět.“ 
(GOLDING, 2003, str. 18)
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Obr. 5: 
Utagawa Hirošige: Moon Pine, Ueno, 1857, dřevořez 
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I přes výše uvedené není snadné přesně vymezit všechny vlivy, které vyvolaly u řady 
umělců  na  přelomu 19.  a  20.  století  nespokojenost  se  stavem tehdejšího  umění 
a donutily je tento stav změnit.28 
Vývoj fotografie, technologie a vědy                                                                  
„Fotografie  (zasažení  stroje  do  malířství)  stala  se  modernímu  člověku  tím,  čím 
v dřívějších dobách bylo drobné malířství. ... Nelze pochybovati, že vývoj fotografie 
zasáhl  malířství  stejně  přímo,  jako  zasáhl  stroj  každou  jinou  ruční  práci.  Dosud 
znemožnil alespoň navždy naturalismus v malířství. Jde o to, jak malířství vyrovná  
se  s  tímto  novým  činitelem,  který  jest  vyzbrojen  příliš  moderně,  a  je  značnou 
konkurencí.  Fotografie  zabrala  malířství  mnoho  z  jeho  dosavadních  držav.  Má-li  
ji odtud vypuditi, musí býti vyzbrojeno stejně moderně jako ona.“29 
Napodobování přírody v obraze se vžilo natolik, že před vynálezem fotografie „nikdo 
ani  nepomyslil,  že  existují  jiné  prostředky  k  zobrazení  podoby  věcí  než  tradiční  
malba.“30 Vývoj fotografie roli malířství jako prostředku k zachycování reality silně 
problematizoval.  Umělci se museli  začít ptát po smyslu umění imitujícího viděnou 
skutečnost, protože fotografie zobrazila předmět  dokonaleji a přesněji než samotné 
malířství.31
Obdobně tomu bylo i s vývojem přírodních  věd a  technologie, které zpochybnily 
„reálnost“  viditelného  světa.  Ve  srovnání  s  tehdy  novými  objevy  fyziky  (např. 
rentgenové  paprsky  pronikající  hmotou)  bylo  jasné,  že  podstatu  světa  nelze 
v malířství zachytit jen zobrazováním jeho vnější podoby, ale že je nutné jít 
dále  za tuto  podobu,  vyvinout  zcela  nový  způsob  zobrazování,  který  bude  moci 
ukázat hlubší podstatu světa. 
Teoretický kontext                                                                                              
TEOSOFIE
Důležitou roli  ve formování  prvních abstraktních projevů u mnohých autorů hrálo 
jejich  přímé  setkání  s  antimaterialistickými  mystickými  a  okultními  systémy,32 
především  s  teosofií Heleny  Blavatské  a  antroposofií  Rudolfa  Steinera. 
Ze zakladatelů abstraktního umění se teosofie přímo dovolávali Mondrian i Kupka.33
28 Svou roli sehrál jak rozvoj fotografie, přírodních věd a techniky, tak myšlenkové ezoterické proudy typu 
teosofie Heleny Blavatské, zakladatelky Theosofické společnosti (1875).
29 KREJCAR,1922, str. 189 - 200
30 KUPKA, 1999, str. 38
31 „Když jsem se ho jako malý ptal (Františka Kupky), jak došel k té abstrakci, tak mi vysvětlil, že o tom 
uvažoval a přišel k závěru, že každá fotografie zobrazí předmět lépe než nejlepší malíř a že pravé umění má 
vyvolat nějakou reakci, nějaký pocit: smutno, uklidnění, vysílení a na to není třeba kopírovat realitu, kde 
se může jenom říct, že je to húře anebo líp udělaný.“ Jiří Waldes o Kupkovi 
(PACHOVSKÁ, 1999, str. 12)
32 Pojmy okultismus a mysticismus je třeba alespoň částečně vymezit, protože mají tendence k vágnosti, ačkoli 
jsou velice specifické a jejich vliv je v této problematice zásadní: 
Mysticismus postihuje hledání stavu jednoty s nejzazší realitou. 
Okultismus spočívá na skrytých fenoménech, přístupných pouze řádně iniciovaným. Okultno je mysteriózní 
a těžko slučitelné s  běžným či  vědeckým myšlením. (František Kupka byl silně ovlivněn nejen teosofií, 
ale i okultismem, řadu let sloužil jako spiritistické médium.)
33 Oba umělci  byli  v určité  fázi  tvorby v  zajetí symbolismu (obr.  6). Postupně si  však začali  uvědomovat, 
že figurálními alegoriemi plně nevyjádří hloubku duchovních prožitků, k nimž našli skrze teosofii cestu.
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Teosofie byla založena na hlubší obsahové úrovni vnímání. Některé její myšlenky jsou 
společné  většině  mystických  a  okultních  světových  názorů:  např.,  že  vesmír 
je  jedinou  živoucí  látkou,  vědomí  je  totéž,  co  hmota,  všechny  věci  se  vyvíjejí 
v  dialektických  protikladech (černá  x  bílá,  verikální  x  horizontální  aj.).  V  tomto 
kontextu  můžeme  nazírat  Mondrianovy  abstrakce  založené  na  vertikálních 
a  horizontálních  plánech,  stejně  jako  Malevičův  výběr  ne/barev  pro  jeho 
nepředmětný  čtverec. „Nové  zobrazování  začíná  tam,  kde  jsou  forma  a  barva  
zobrazeny jako jednota v pravoúhlé ploše. Univerzálními zobrazovacími prostředky 
lze složitost přírody redukovat  na jednoduché vyhraněné zobrazení vztahu.“34 
Základní  životní  postoje  a  hodnoty  byly  společné  všem  přívržencům  těchto 
ezoterických  nauk:  péče  o  kvalitu  vnitřního  života,  zájem  o  duchovní  rozvoj, 
skeptický  postoj  k  materiálním  hodnotám.  Ve  všech  metodách  se  postupovalo 
pozvolna  a  stupňovitě  k  vyšším  stavům  vědomí  (viz  silná  a  vědomá  inspirace 
okultismem  a  teosofií  např.  v  obsahu  abstraktních  děl  Maleviče35 a  Mondriana36 
- absolutno, univerzum, harmonie, bezpředmětnost apod.).
34 MONDRIAN, 2002, str. 16
35 „Věda  a  umění  nemají  hranice,  protože  to,  co  se  má  poznat,  je  bezmezné,  nesčetné,  a  nesčetnost  
a bezmeznost se rovnají nule. … Pokud někdo poznal absolutno, poznal nulu.“ 
(MALEVIČ, 1997, str. 93–94)
36 „Veškeré umění je více nebo méně přímým estetickým výrazem univerzálního.“ 
(MONDRIAN, 2002, str. 27)
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Obr. 6: Piet Mondrian: Evoluce, 1911, olej na plátně
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WILHELM WORRINGER
Jedním z prvních autorů, kteří se zabývali  úlohou abstrakce ve vývoji výtvarného 
zobrazování,  byl  Wilhelm  Worringer.  V  tomto  pojetí  práce  o  genezi  abstraktního 
umění  se  nelze  jeho  teorii  vyhnout,  neboť  byl  vůbec  jedním  z  prvních, 
kdo problematiku abstrakce ve vizuálním zobrazování otevřel. 
Worringer svou práci  Abstrakce a  vcítění vydal v roce 1908 a řadu umělců tak 
tehdy  utvrdil  o  jejich  správném směřování  a  podpořil  tak  již  tehdy  gradující 
abstraktní tendence.37 
Důležitým  aspektem  jeho  teoretického  spisu  je  celková  revize  dosavadního 
pohledu na umění, jež bylo tradičně chápáno jako zobrazování předmětné podoby 
skutečnosti.  V  tomto  pohledu  byla  vysoce  hodnocena  díla,  která  podávala 
co nejpřesvědčivější  obraz reality,  zatímco jevy,  jako potlačení prostorovosti  nebo 
zjednodušení  zobrazovaných  prvků  (stylizace)  byly  chápány  jako  nedostatky 
či umělecká neschopnost. Proti této teorii Worringer staví pojem umělecké chtění: 
„Každá stylová fáze představuje pro lidství, které ji vytvořilo ze svých psychických 
potřeb,  cíl  jeho  chtění,  a  proto  nejvyšší  stupeň  dokonalosti.  Nad  čím  se  dnes 
zarážíme jako nad nejhorší zkomoleninou, není zaviněno nedostatečnou schopností, 
nýbrž je následkem jinak zaměřeného chtění. Člověk nebyl ničeho jiného schopen, 
protože nic jiného nechtěl.“38 
V umění rozlišuje dvě protikladné potřeby - potřebu  abstrakce a  vcítění.  Převaha 
té které z nich závisí na důvěře či nedůvěře lidí ve svět smyslových vjemů. Psychické 
předpoklady  abstrakce  musíme  hledat  v  pocitu  ze  zakoušení  světa,  v  jejich 
psychickém  chování  člověka  vůči  kosmu.  Zatímco  touha  po  vcítění  (tedy  touha 
zobrazovat předmětně) je podmíněna „šťastným pantheistickým vztahem důvěrnosti 
mezi  člověkem a jevy vnějšího  světa,  je  nutkání  abstrahovat  naopak  důsledkem 
velkého  vnitřního  zneklidnění  člověka  způsobeného  jevy  vnějšího  světa 
a  v  náboženském kontextu  koresponduje  se  silně  transcendentálním  zabarvením 
všech představ.“39 Worringer tvrdí,  že racionalistický vývoj  lidstva zatlačoval  stále 
více do pozadí onen instinktivní strach podmíněný ztrátou místa v celku světa, proto 
převažovala  tendence  vcítění,  tedy  tendence  zobrazivá.  Tam,  kde  člověk  pociťuje 
nejistotu z proměnlivosti a nestálosti života a touží proniknout za (mimo) tento svět, 
abstrahuje: „V čím menší míře se lidstvo prostřednictvím duchovního poznání sblížilo  
s jevy vnějšího světa a v čím menší míře k nim získalo důvěrný vztah, tím mocnější  
je  dynamika,  z  níž  je  získávána ona nejvyšší  abstraktní  krása.“40 Naopak člověk, 
který světu vjemů důvěřuje, je s ním a v něm spokojen, nalezne uspokojení v tom, 
že se vcítí do jeho konkrétního zobrazení. 
Worringerovu  teorii  potřeby  abstrakce  chápu  jako  jakýsi  útěk  ze  skutečnosti. 
V  důsledku  „vnitřního  neklidu“,  „hrůzy  z  prostoru  světa“,  i  moderní  člověk  utíká 
k abstrakci. Jeho teorie je tudíž v tomto smyslu odlišná od těch, které doprovázely 
samotný vznik nepředmětného umění.41 Přesto Worringerova raná práce o mnohém 
37 Worringerova teorie do jisté míry vychází z práce německého psychologa a filozofa Theodora Lippse.
Nemůžeme tvrdit, že by na jeho teorii byl vznik abstrakce závislý, je však součástí intelektuálních teorií 
tehdejší  doby,  které vznik  nepředmětného umění předznamenávaly.  (Zcela jistě  však ovlivnil  směřování 
expresionistické skupiny Der Blaue Reiter, jejímž členem byl Vasilij Kandinskij.)
38 WORRINGER, 2001, str. 113
39 Tamtéž, str. 33
40 Tamtéž, str. 35 
41 „Abstraktní umění se stalo  znakem svobodného moderního člověka, který již není svazován žádnými 
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napovídá.  Za  nejpodstatnější  považuji  jeho  propagaci  svobody  každého  umělce 
vyjádřit  svůj  osobní  pohled  na  svět  jakoukoli  formou,  kterou  uzná  za  vhodnou 
a přijatelnou.42
Výše  zmíněné  faktory  formovaly  první  nepředmětné  tendence  s  následným 
vyústěním do abstrakce jako samostatného uměleckého stylu. V kontextu mé práce, 
a  předpokládám,  že  i  v  kontextu  výtvarného  umění  vůbec,  není  zcela důležité, 
kdo  byl  historicky  prvním  průkopníkem  abstrakce,43 protože  výchozí  problémy 
a paradigmata abstrakce byly rozpracovávány současně po celé Evropě na přelomu 
desátých let 20. století. 
Ke  vzniku  abstrakce  jako  samostatného  výtvarného  projevu  dochází  v posledních 
letech před první světovou válkou (ale i za války) v Německu, Francii, Holandsku, 
Rusku a USA pod různými názvy.44       
tradicemi.“  (Smolíková v KUPKA, 1999, str. 238)   
  
42 V podstatě totéž popisuje i Kandinskij ve své knize O duchovnosti v umění:  „Z hlediska vnitřní nutnosti 
(viz Worringerovo  „umělecké chtění“)  však žádná omezení neplatí a umělec se musí spolehnout výhradně 
na  své  nitro,  které  se  žádným  vnějším  příkazům  podřizovat  nesmí.  Tuto  situaci  můžeme  shrnout: 
Pro umělce neexistují formální zákazy.“ (KANDINSKIJ, 1998, str. 65)
Kandinskij  sice neuvádí zákazy formální,  ale v jistém smyslu morální,  když tvrdí,  že umělec je  povinen 
zacházet  s  formami  obrazu  v  souladu  se  smyslem  svého  díla.  Neomezená  svoboda  umělce  ve  volbě 
zobrazovacích prostředků musí dle jeho názoru vyvěrat z vnitřní nutnosti (poctivosti).
43 Přestože jsem právě uvedla, že určení, kdo byl tím prvním není zásadní, myslím si ale, že je zajímavé uvést 
příklady těchto umělců a jejich děl bez další analýzy. 
Samo  určení  „prvotnosti“  není  snadné,  protože  se  často  setkáváme  s  antidatací.  Kandinskij  například 
s největší pravděpodobností antidatoval svůj První abstraktní akvarel. Původně měl vzniknout v roce 1910 
(díky  této  skutečnosti  je  Vasilij  Kandinskij  považován  za  prvního  abstraktního  umělce),  ale  pozdější 
zkoumání  ukázalo,  že  byl  namalován  až v  letech  1912  či  1913  (viz  článek  The  aestehetic  theories 
of Kandinsky and their relationship to origin of non-objective painting, Peter Selz). Mezi další průkopníky 
(„prvotníky“) je často uváděn Mikolajus Čiurlionis, který měl namalovat vůbec první abstraktní obraz v roce 
1907 (Mráz,  2000).  Dále  Francis  Picabio  s malbou Kaučuk (1909),  Michail  Larionov s obrazem Červený 
rayonismus (1911 nebo 1913), Delaunayho Simultánní okna otevřená na město (1911), Kupkovo Nokturno 
(1911) a Kandinského Akvarel (1910 nebo 1913).
Veškeré abstraktní tendence tedy vrcholily kolem roku 1911 a povětšinou nezávisle na sobě (především 
proto  je  určení  prvotnosti  nedůležité;  důležitější  zůstává  otázka,  jež  byla  snad  alespoň  částečně 
zodpovězena  v  předchozí  kapitole,  proč  tolik  umělců  našlo  cestu  k  abstrakci  nezávisle  na  sobě  téměř 
současně.) 
44 orfismus, rayonismus, suprematismus, neoplasticismus a konstruktivismus
18
Diplomová práce: ABSTRAKCE A SKUTEČNOST                                  Zuzana Nápravová, Pedf UK v Praze, KVV
Přechod od skutečnosti k abstrakci aneb Každý vlastní cestou         
Různé termíny (nepředmětnost, jiná realita, nové zobrazování), ale zcela individuální 
cesty  k  podobnému  cíli,  k  „obrazům  bez  zobrazení“.  František  Kupka,  Vasilij 
Kandinskij, Piet  Mondrian  a Kazimir  Malevič  téměř současně nalezli  v podstatě 
totéž.  Na  dílech  těchto  autorů  (krom Maleviče)  lze  velmi  dobře  doložit  postupný 
přechod od předmětné malby k abstrakci. Jejich cesta je logická a plynulá. Ačkoli 
však  současně  s  nimi  byli  i  další  průkopníci  abstrakce  (Larionov,  Gončarovová, 
Delaunay, Picabia aj.), výběr souvisí jak s vlastní slabostí pro některé z nich (Kupka, 
Mondrian),  tak  s  nemožností  opomenout  tak  originální  a  jedinečné  cesty  těch 
ostatních  a  zároveň  tedy  všech  dohromady.  Tyto  přístupy  popíši,  porovnám 
a  vyzdvihnu  jak  nejdůležitější  východiska  každého  ze  zmíněných  autorů, 
tak souvislosti a odlišnosti jejich směřování.
Výchozí podněty                                                                                                   
Všichni  výše  zmínění  umělci  původně  vycházeli  z  tradičního  předmětného 
zobrazování.45 Tuto  tradici  však  narušili,  aby  ji  mohli  následně  porušit  zcela 
a vynalézt tak nový vizuální  systém, o němž budu hovořit  spíše jako o systému 
reflektujícím na místo zobrazujícím. Každý z nich tuto vizuálně zobrazovací tradici 
(hranici) překročil po svém, originálně a individuálně. Zajímavostí je, že ačkoli bylo 
toto  překlenutí  zobrazovací  hranice  vjemové skutečnosti u  všech výše zmíněných 
umělců odlišné, vedlo nakonec u řady z nich k téměř totožné obrazové formě.46
I  přes  individuálnost  pojetí  abstrakce,  nacházíme  některé  výchozí  podněty  jako 
téměř totožné,  následně  přetavené  do  osobité  polohy  toho  kterého  umělce. 
Následující  tabulka předkládá alespoň základní přehled hlavních východisek těchto 
umělců:
VÝCHOZÍ 
PODNĚTY
Kandinskij Kupka Malevič Mondrian
KUBISMUS x x
TEOSOFIE x x x
VÝTVARNÝ JAZYK x x x x
HUDBA x x
POHYB x
x PŘÍSTUP EXPRESIVNÍ (emocionální, intuitivní)47
x PŘÍSTUP RACIONÁLNÍ
x PŘÍSTUP ESTETIZUJÍCÍ
45 Je důležité si uvědomit, že v době „před“ těmito umělci neexistoval nepředmětný obraz jako umělecký obraz 
sám o sobě. 
46 Viz geometrická abstrakce nejen v tvorbě Maleviče a Mondriana, ale od 30. let i v díle Františka Kupky 
a od 20. let objevující se geometrické tvary dokonce i v malbách Vasilije Kandinského.
47 V případě Pieta Mondriana beru v úvahu spíše než přístup expresivní jeho intuitivní charakter.
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Kupka, Kandinskij i Mondrian byli původně především symbolisté, Malevič se oproti 
tomu dotkne symbolismu jen letmo a nachází svůj tvůrčí potenciál v kubofuturistické 
řeči  tvarů.  Malevič  i  Mondrian  k  abstraktnímu  pojetí  dospěli  přes  kubistické 
rozložení  předmětu do  plochy  obrazu,  tedy  přes  postupné  zjednodušování 
a zároveň narušování tradičního pojetí obrazové koncepce. (Podle Goldinga však bylo 
předpokladem Mondrianových i  Malevičových abstrakcí  nikoli  prosté  zjednodušení, 
nýbrž  určitá  „destilace“).  Nepředmětná  tvorba  obou  byla  silně  racionální 
(geometrická),  ačkoli  se navzájem liší  především tam, kde Mondrian geometrické 
vztahy intuitivním přístupem harmonizuje a vyvažuje. 
Kupka k abstrakci dochází především přes snahu zobrazit  pohyb předmětu. Spolu 
s Vasilijem Kandinskym nastupuje cestu abstrakce téměř ve stejnou dobu (kolem 
roku 1911–1912). Tato cesta se u obou odvíjela mimo pravověrný kubismus a byla 
velmi silně ovlivněna  hudebním pojetím malby, hudebním vyzněním obrazových 
forem.  Kandinskij  si  uvědomoval  emotivní  (dojmové)  působení  prvků  výtvarného 
jazyka, jeho přístup byl (do působení v Bauhausu) nejexpresivnější a nejintuitivnější 
ze všech.
Toto shrnutí je na tomto místě jen velmi stručné. Spolu s tabulkou by mělo pomoci 
lépe se orientovat v totožných a zároveň rozdílných východiscích zmíněných autorů, 
tedy  ve  východiscích  toho,  jak  dospěli  v  podstatě  k  totožnému  uměleckému 
směřování, tedy k nepředmětnému obrazu. Podrobněji se  individuálními cestami 
k abstrakci budou zabývat další kapitoly.48
48 V textech těchto umělců (Kandinského O duchovnosti umění; Tvoření v umění výtvarném Františka Kupky; 
Lidem budoucnosti Pieta Mondriana a Suprematické zrcadlo, texty k bezpředmětnosti Kazimira Maleviče), 
z nichž především v následujících kapitolách čerpám, všichni nezávisle na sobě spolu se vznikem abstrakce 
proklamují nástup nové vizuality, umělecké citlivosti. 
Vedle malby jsou tyto texty dle mého názoru velice důležitým (či dokonce rovnocenným) způsobem jejich 
vyjádření.  Umožňují  nám nejen  lépe  pochopit  jejich  tvorbu,  ale  i  přiblížit  dobový  myšlenkový  kontext, 
v  němž se abstraktní umění  rodilo.  „Teoretická  úvaha byla tu  přímo součástí  tvůrčího procesu,  jednou 
z forem výrazu.“ (LAMAČ, 1989, str. 197)
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Vasilij Kandinskij /vnitřní znění obrazu/                                            
„Nemohu  si  formy  vymýšlet  a  rozčiluje  mne,  vidím-li  takové.  Všechny 
formy, které jsem kdy použil, přicházejí ke mně samy od sebe.“49
Zlom  v  Kandinského  předmětné 
tvorbě nastává, když se přesvědčí 
o  emotivním  vyznění  výrazových 
prostředků  obrazu  bez  nutnosti 
rozeznání,  co obraz  zobrazuje. 
Nejen jeho tvorba, ale i jeho cesta 
k  abstrakci  byla  ponejvíce 
intuitivní záležitostí.50 V tomto je 
jedinečný. Oproti intelektuálně  vy-
konstruované Malevičově abstrakci 
a  racionálně  intuitivním vkladu 
Kupky  a  Mondriana  se  zde 
setkáváme s  přístupem  ryze 
spontánním. 
Pro Kandinského bylo zcela zásadní 
srovnání  výtvarného  umění 
s hudbou. Často se ve svém textu 
O duchovnosti v umění,51 jenž byl 
určitým  vrcholem  (umělecky) 
názorového  obratu  v  umění 
tehdejší doby, odvolává  k hudební 
analogii.  Hudbu  začíná  vnímat 
z  hlediska  barvy,  cítí,  že  malba 
může  mít  stejné  emotivní 
a  duchovní  vlastnosti  jako  hudba 
samotná.  Po  roce  1909  se  stává 
muzikalizace  malby  hnací  silou  jeho  cesty  k  bezpředmětnosti.52 Kandinskij 
se postupně odpoutává od popisnosti, jeho figurativní obrazy z tohoto období, či lépe 
řečeno jeho téměř abstraktní obrazy se zbytky předmětných vztahů (obr. 7), jsou 
49 Kandinskij v LAMAČ, 1989, str. 201
50 Na moskevské výstavě francouzských impresionistů v roce 1896 si Kandinskij před Monetovou Kupkou sena 
(díky  hlubokému  emotivnímu  zasažení)  uvědomil,  že  předmět  přestal  být  nezbytným prvkem  obrazu. 
V podstatě totéž se opakovalo, když náhodně objevil svůj vzhůru nohama otočený obraz, a aniž by v první 
chvíli rozeznal, co zobrazuje, byl pohnut jeho výrazem. Tehdy se opět přesvědčil, že i obraz, který je složen 
z pouhých čar, linií a barev, evokuje silné pocity. 
51 Dle Goldinga, tato kniha představuje mezi literární produkcí umělců 20. století snad nejvlivnější samostatný 
spis. Kandinskij text napsal v roce 1910, poprvé vyšel v roce 1911. 
52 Analogie  malířství  s  hudbou  se  stala  jedním  ze  základních  předpokladů  kvalitativní  proměny  obrazu 
(především vztahu formy a obsahu). (BLÁHA, 2007). Tato proměna následně vedla k novému vizuálnímu 
pojetí obrazu, ke vzniku jistého druhu abstraktního umění. 
Kandinskij má společnou snahu o hudební vyznění obrazu s Františkem Kupkou. Hudební podobu obrazových 
prvků  můžeme  sledovat  již  v  malbách  George  Seurata  a  Paula  Gauguina,  průkopníka  muzikální  fáze 
malířství. „V moderním malířství hraje svou roli i idea o hudební úloze barvy. Barva, jež je toutéž vibrací 
jako hudba, je schopna dosáhnout toho, co je dnes v přírodě nejuniverzálnější a zároveň nejprchavější: její  
vnitřní síly." (DEMPSEY, 2002, str. 54) 
Na  racionálnější  pojetí  Seurata  navazují  orfisté  v  čele  s  Kupkou  a  Delaunayem,  v  jejichž  abstraktních 
malbách je zřejmá snaha o barevnou harmonii, rytmus i tempo. Východiskem Kandinského se oproti tomu 
stala  spontánní  a  magická barevnost  Paula  Gauguina,  jeho  intuitivní  práce  s  prvky  výtvarného  jazyka. 
(BLÁHA, 2007)
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Obr. 7: 
Vasilij Kandinskij: Obraz s lukostřelcem, 1909, olej na plátně
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charakteristické svou barevnou intenzitou, „gradací rytmu“. Kandinskij používá zářící 
čisté barvy stojící v kontrastu tmavých a světlých nebo studených a teplých tónů. 
Předmětná témata obrazu jsou téměř pohlcena přívalem barev. Stále však v malbách 
z této doby rozeznáváme figurativní prvky, které ale postupně mizí. „Stále narůstající 
intenzita  ‚vnitřního znění’ se  ve  figurativní  fázi  Kandinského  expresionismu 
projevovala stále důslednější spontánností výrazových prostředků akcentující jejich 
hudební vlastnosti, především uvolněnou harmonii barev a stále důslednější svobodu 
linií...  Přirozeným  důsledkem  tohoto  organického  procesu  byl  plynulý  přechod 
od figurativního projevu k nefigurativnímu.“53 
Kandinskij  plynule  nahrazuje  tvary  a  předměty  vnějšího  světa  působením  barev 
(a  linií).  Impresionistickou  skvrnu  a  fauvistickou  barevnost  si  přizpůsobil  výrazu 
„vnitřního  znění“. Malířství  tedy  spojuje  především  s  barvou,  jenž  měla  být 
prostředkem,  kterým  je  možné  působit  přímo  na  duši.54 Silně  ho  sice  zaujala 
Goetheo nauka o barvách (zprostředkována Rudolfem Steinerem) a ačkoli  tato 
teorie ovlivnila jeho názory na asociativní a metafyzické vlastnosti barev, přesto část 
jejich barevné symboliky  odmítl  a upřednostňoval  interpretace vlastní.55 Zajímavé 
je jeho rozdělení barev (vypovídající mimo jiné o jeho citlivém uměleckém nastavení) 
na  dva  odlišné  způsoby  související  s  jejich  působením:  fyzický způsob  vyvolává 
okamžité pocity,  ale  nemá dlouhého trvání  a  způsob  psychický, u  něhož  nastává 
vibrace, která svou silou dle Kandinského pronikne až do duše.  
53 BLÁHA, 2007, str. 231
54 „Barva je prostředek bezprostředního působení na duši. Barva je klávesa. Oko je úderné kladívko. Duše 
je klavír s mnoha strunami. Umělec je ruka, která úderem na tu nebo onu klávesu způsobí vibraci duše.“ 
(Kandinskij v LAMAČ, 1989, str. 200)
55 „Musíme předpokládat,  že zrak je spojen nejen s chutí,  ale také s dalšími  smyslovými orgány.  A právě 
o to také jde. Některé barvy mohou působit drsně, ba ostnatě, jiné zase hladkým až sametovým dojmem 
a  takřka  nás  vybízet  k pohlazení  (ultramarin  tmavý,  chromoxid  zelený,  kraplak).  Na  tomto  pocitu 
se zakládají dokonce i rozdíly mezi chladnější či teplejší působností určitého barevného odstínu. Existují  
barvy, jež působí měkce (kraplak), a jiné zase dojmem tvrdosti (kobaltová zeleň, oxid modrozelený), takže 
dokonce  i  úplně  čerstvá,  právě  z tuby  vytlačená  barva  může  vypadat,  jako  kdyby  už  uschla.  Často 
se ostatně užívá slovního obratu ‚voňavá barva’. Konec konců můžeme barvy také slyšet, a to tak přesně, 
že nikoho by snad ani nenapadlo hledat hudební ekvivalent pro sytě žlutou mezi basovými klávesami piana, 
a sotva by se asi někdo odvážil přirovnat kraplak tmavý k sopránu.“ (KANDINSKIJ, 1998, str. 48)
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Obr. 8: Vasilij Kandinskij: Imprese III (Koncert), 1911, olej na plátně
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Své  malby  od  roku  1911,  kdy  již  zcela  překlenul  zobrazovací  hranici 
předmětnosti,56 rozděluje do tří skupin, které reprezentují tři rozdílná východiska 
jeho tvorby a zároveň určují míru spontánnosti: 
Imprese vycházejí z bezprostředního  autorova  dojmu z vnějšího světa. Tyto typy 
maleb sice ještě udržují vztah s reálným motivem, na plátně se objevující předmět 
je ale ve zjednodušené, až znakové podobě.  Často i názvy těchto maleb napovídají 
odkazu na skutečné prvky (např. Imprese III. /Koncert/ - obr. 8).
Improvizace čerpají z nevědomých, většinou spontánně vyjádřených vnitřních stavů 
a duševních pochodů. Jsou nejspontánnější, Kandinskij v nich reaguje na vnitřní svět. 
V  těchto  improvizacích  se  autor  nejdříve  zbavil  zbytků  předmětných  podob, 
a to především proto, že v nich nejdůsledněji uplatňoval vnitřní spontánní přístup 
a zcela svobodný projev (obr. 9).
Posledním  a  nejsložitějším  typem  maleb  jsou Kompozice,  které  jako  jediné 
důsledně vycházejí z počáteční studie,  či spíše mnoha přípravných studií. Kandinskij 
je charaketerizoval  „nejvyšším a nejsložitějším stupněm maleb, kterého je možné 
dosáhnout  pouze  po  dlouhé  předchozí  práci.  Vyjadřují  neoddělitelnou,  
nepostradatelnou,  nevyhnutelnou  kombinaci  vnitřní  a  vnější  složky,  tj.  obsahu 
a  formy“.57 Tyto  typy  maleb  jsou  Kandinským nejvíce  korigovány,  „rozhoduje 
rozvaha“,  ale  přesto  si  (některé  z  nich,  především  Kompozice  VII  –  obr.  10) 
uchovávají  mnoho  z  expresivního  a  spontánního  vyznění. Spíše  než  racionální 
hodnocení při tvorbě obrazů, projevující se např. v tvorbě Mondriana, Kandinskému 
na pomoc přichází vnitřní znění obrazu...
56 Ačkoli přesně neznáme Kandinského malbu, jež by byla tzv. hraniční (viz pozn. č. 44), můžeme se domnívat, 
dle  jeho  teoretického  spisu  O  duchovnosti  v  umění,  který  je  vhodné  brát  jako  svědectví  jeho  cesty 
k abstrakci, že k úplné emancipaci jeho tvorby od skutečnosti došlo během roku 1911.
57 KANDINSKIJ, 1998, str. 113
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Obr. 9: 
Vasilij Kandinskij: Improvizace 7,  olej na plátně
Diplomová práce: ABSTRAKCE A SKUTEČNOST                                  Zuzana Nápravová, Pedf UK v Praze, KVV
Živelná,  osvobozená  a  ničím  neomezená  malba,  jíž  Kandinskij  pronikl  do  světa 
abstrakce před první světovou válkou, se postupem času mění. Poté, co ve dvacátých 
letech  začal  vyučovat  na Bauhausu,  se  proměnila  i  jeho  do  té  doby  nespoutaná 
tvorba. Původně spontánní barevné a kresebné formy z jeho maleb mizí, nastupuje 
přísnější, místy geometrický projev a čisté formy. Z jeho abstraktního expresionismu 
se  stává  spíše  racionální  abstrakce.  Kandinskij  byl  tehdy  pravděpodobně zasažen 
geometrickým  proudem  Malevičova  suprematismu  a  Tatlinova  konstruktivismu, 
ale  vliv  prostředí  funkcionalistického  Bauhausu  na  jeho  spiritualistickou  duši  byl 
nejspíš  největší  (v té době Kandinskij  formuluje spis Bod – linie – plocha, jakési 
zásadovější a striktnější pokračování O duchovnosti v umění). Jeho malba dostává 
přísný řád charakterizovaný výskytem jasně vymezených prvků jako kruh, trojúhelník 
a čtverec.  Myslím si, že jeho tvorba, do té doby intuitivní a citlivá, tak ztratila z oné 
nahodilé  lehkosti  a spontánnosti,  díky které obrazové prvky jeho maleb dokázaly 
diváka tolik pohltit.58
58 Reprodukce obrazu Kompozice VIII (obr. 11) v porovnání s předchozí Kompozicí VII (obr. 10) zcela zřetelně 
ukazuje na výše uvedené.
Podobný zlom, ale ve smyslu přechodu ke geometričtějšímu pojetí abstrakce, se uplatňoval i v pozdních 
abstrakcích Františka Kupky (viz následující kapitola).
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Obr. 10: 
Vasilij Kandinskij: Kompozice VII, 1911, olej na plátně, 200  x 300 cm
Obr. 11: Vasilij Kandinskij: Kompozice VIII, 1923, olej na plátně
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František Kupka /hudba a pohyb v obraze/                                              
„Stále  ještě  tápu  ve  tmě,  ale  věřím,  že  mohu  najít  něco  mezi  zrakem 
a sluchem a že mohu vytvořit fugu v barvách, jak to Bach udělal v hudbě.“59 
František Kupka, původně ovlivněn akademickou malbou, symbolismem a fauvismem, 
již  v  roce  1905  píše,  že  se  mu  zdá  "zbytečné  malovat  stromy,  když  cestou 
na  výstavu  lidé  vidí  mnohem krásnější".  Chtěl  malovat  "pojetí,  syntézy,  akordy 
a podobné".60 Do Kupkova díla taktéž proniká hudební chápání obrazu, přesto však 
v méně expresivní podobě než v podání Kandinského. Kupka hledal vizuální obdobu 
hudebních  tónů,  rytmů  a  muzikálních  kompozičních  forem.  Chtěl  malovat  „jako 
hudba“, sám sebe nazýval symfonikem barev. „Čím více je rytmu ve výtvarném díle,  
tím více se přibližuje hudbě“.61 I Kupka si uvědomoval, že je možné prožívat vzrušení 
při pouhé kontemplaci barev a linií. 
Svůj  záměr  začal  uskutečňovat  koncem  desátých  let  20.  století,  spolu 
s osvobozováním své tvorby od tradičního zobrazení. V některých malbách z té doby 
se ještě prolíná rovina skutečnosti a abstrakce, zároveň už ale můžeme pozorovat 
hudební  analogii  i  v  těchto  polopředmětných obrazech.  Tato  dualita  (abstrakce  x 
skutečnost) je evidentní především v malbách Jezero - Klávesy piana (1909) a Paní 
Kupková  mezi  vertikálami  (obr.  12).  Postupně  se  figurativní  prvek  z  Kupkových 
59 František Kupka (1913) v KUPKA, 1996
60 LAMAČ, 1984, str. 24 
61 KUPKA, 1999, str. 151
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Obr. 12: František Kupka: Paní Kupková mezi 
vertikálami, 1910-1911, olej na plátně
Obr. 13: 
František Kupka: Katedrála, 1912-1913, olej na plátně
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obrazů vytrácí a v roce 1911 mizí zcela.62 Kupka postupným a logickým výtvarným 
uvažováním  vy/nalezl  nepředmětnou  (abstraktní)  formu,  která  mu  umožnila 
„zobrazit“ výše řečené. 
Dalším,  stejně  důležitým 
faktorem  v  jeho  cestě 
k  abstrakci,  byla  snaha 
o  ztvárnění pohybu.  Potřeba 
namalovat  pohyb,  víření  barev 
předmětu v pohybu, se mu stalo 
od roku 1909 vášní.  Kupka ale 
nechtěl  zaznamenávat  pouze 
statický časový úsek tak, jak se 
dosud uplatňoval v malířství, ale 
snažil  se  o  zobrazení  průběhu 
pohybu.63 Všiml  si,  že  jeho 
dojem  lze  „nehybnými  pro-
středky“  vyvolat  napodobením 
našeho  zrakového  vjemu 
(při sledování určitého pohybu), 
tedy  fixací  a  následným 
rozfázováním momentů jdoucích 
za sebou.  Ve snaze o vystižení 
pohybu  na  plátně  předešel 
futuristy  i  Marcela  Duchampa, 
kteří  hranici  předmětného 
nepřekročili.
Kupka  zanechal  mnoho  studií  a  skic,  které  dokumentují  jeho  pracovní  metody 
a tvůrčí postupy. Dovolují nám proniknout do jeho výtvarného myšlení a sledovat tak 
proměňující  se  figurální  motiv  při  zobrazování  pohybu,  který  dospěl  do  plně 
abstraktní formy.64 
Toto pojetí se ještě uplatňuje v uvedených skicách (obr. 14) a zároveň v kresbě Dívky 
hrající si s míčem z roku 1908, která stojí na počátku Kupkových snah o zobrazení 
pohybu.  Ze série kreseb hrajícího si děvčátka se postupně vytrácí reálný předmět, 
62 Kupka ve svém prvním zcela nepředmětném obraze (Nokturno, 1910) rozvíjí motiv hudby tak, že stoupající 
barevné skvrny vytvářejí téměř vibrující barevnou strukturu. Této malbě předcházejí právě výše zmíněné 
obrazy (Jezero –  Klávesy piana a Paní  Kupková mezi  vertikálami).  Na všech třech je  zřejmý uvolněný 
malířský  rukopis,  jaksi  spontánně  kladené  barevné  tahy  na  plochu  obrazu.  Tato  uvolněnost  se  však 
postupně, spolu s dalším směřováním tohoto oblíbeného Kupkova tématu (Vertikální plány) ztrácí a přichází 
racionálnější malířské pojetí. Tento rozdíl můžeme sledovat již v logičtěji propracované Katedrále (obr. 13), 
v níž Kupkovy orfistické tendence dosáhly vrcholu. Citlivý divák stojící před rozměrným plátnem si snadno 
představí „hudební znění“ této malby. 
(Ačkoli je Kupka často označován za orfistu, není dobré nechat se tímto označením, které ho do jisté míry 
zaškatulkovává  do  určitého  výtvarného  stylu,  zmýlit.  Kupka  se  sice  sám  za  orfistu  považoval,  ale 
ne ve smyslu sounáležitosti k této výtvarné skupině.) „Bylo to v roce 1911, kdy jsem si vytvořil svůj vlastní,  
naprosto  ‚abstraktní’ způsob  malování,  orfismus...“ (KUPKA,  1996  -  citace  z  časopisu  Světozor,  Kupka 
v Praze: interview, 1936) 
63 „Podat dojem pohybu prostředky, jež jsou sami o sobě nehybné!  Hle, toť podat dojem následnosti  
přítomných  chvil,  a  to  lze  v  umění  výtvarném jen  sčítáním různých  dojmových  zážitků,  nejvíce,  nebo 
nejméně vnímatelných... Takto lze dosáhnout také dojmu pohybu, jsou-li kontury tvarů – pohyblivých – 
kinematicky rozvíjeny, zmnožovány, postupujíce stupeň za stupněm, rovina za rovinou od nejintenzivnější 
k nejbledší, splývajíce navzájem.“ (KUPKA, 1999, str. 155) 
64 Na těchto skicách Kupka ještě zaznamenává pohyb rozfázováváním figurativních plánů tak, jak jej v roce 
1912 zobrazili Duchamp (Akt sestupující ze schodů) či Balla (Dynamičnost psa na vodítku).
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Obr. 14: František Kupka: Žena trhající květiny, 1909, pastel na 
šedém papíře
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Kupka  analyzuje  barevné  a  prostorové  vztahy  obrazu,  soustředěně  pozoruje 
a zaznamenává pohybové stavy předmětu. Toto sledování vyvrcholí zcela abstraktním 
obrazem Dvoubarevná  fuga  (obr.  15),  v  níž,  jak  napovídá  sám název,  je  taktéž 
uplatněn  i  hudební  kontext  obrazu.  Velmi  zjednodušeně  můžeme  říct,  že  Kupka 
ve  Fuze  propojuje  obě  východiska,  jež  ho  k  abstraktní  malbě  dovedly  (hudba 
a pohyb). 
Abstraktní   tvorba  Františka  Kupky  je  jedinečná  tím,  že  rozvíjí  pouze  několik 
základních témat, ke kterým se autor po celý život vrací. Přesto (nebo právě proto) 
jsou jeho malby (např. oproti Mondrianově na první pohled jednoduché geometrické 
abstrakci) velmi různorodé. „... jen pomalu narůstají varianty řešení těch pěti nebo 
šesti problémů, jimiž jsem zaměstnán již deset let a snad ještě déle.“65 
Až do roku 1930 byly  základem jeho  nefigurativních  obrazů realistické  podklady. 
Tvorba  Františka  Kupky  se  tudíž  (v  porovnání  s  tvorbou  ostatních  třech  umělců) 
pohybovala  na  pomezí  abstrakce  a  reality  nejvíce.66 Kupka  se  intenzivně zabýval 
přírodními  vědami,  byl  vášnivým čtenářem vědecké literatury nejrůznějšího druhu 
a  studoval  mechaniku,  fyziku,  optiku,  chemii,  biologii,  fyziologii,  neurologii 
a  astronomii.  Na  Sorboně  navštěvoval  přednášky  fyziologie  a  sám tam  pracoval 
v biologické laboratoři.67 
65 (KUPKA, 1996) dopis Waldesovi z roku 1924
Tyto „problémy“ se pokusím shrnout do několika základních tematických sérií: vertikální plány, vertikály 
a diagonály  (základní pohyb směřující nahoru a dolu) /Vertikální plány (1912); Katedrála (1912-1913); 
Vertikální a diagonální plány (1920-1923) aj./; kruhové a křivkové kompozice (rotační pohyb) /Amorfa - 
Dvoubarevná fuga (1912); Newtonovy kotouče (1911-1912); Okolo bodu (1925-1930); Čáry, plochy, prostor 
(1921-1927)  aj./;  kosmologická  témata  (bujení  buněčných  organismů,  růst  a  pulzace  živé  hmoty) 
/Kosmické  jaro  (1911-1920);  Tvoření  (1911-1920);  Příběh  o  pestících  a  tyčinkách  (1919-1920)  aj./. 
(Kruhové formy bylo téma, které zpracovával i Robert Dealunay.)
  
66 Mondrianovy rané abstrakce (přibližně do roku 1914 či 1915) mají výchozí základ taktéž ve skutečnosti 
(fasády domů, kostelů apod.), od roku 1917 však má vlastní minimálně proměnný abstraktní styl, který 
již se smyslovou realitou nemá nic společného. 
67 VACHTOVÁ, 1968
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Obr. 15: František Kupka: Studie k Dvoubarevné fuze, 1912, 
kvaš na papíře
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Z těchto oborů pak čerpal podněty pro své 
malby, reflektoval jimi to, co se díky výše 
řečeným  oblastem  dozvěděl.  Ne  náhodou 
zůstáváme  v  údivu  před  podobností 
některých jeho obrazů s fraktály (Kosmické 
jaro, Příběh o pestících a tyčinkách, Hindu 
motiv – obr. 16).68 V Kupkově případě jde 
o  jakousi  malířskou  parafrázi  nebo  spíše 
reflexi  charakteristických  znaků  reálných 
přírodních procesů.
Od  roku  1930  je  Kupkova  tvorba  téměř 
výlučně  geometrická  a  tedy  na  realitě  již 
zcela nezávislá. Jeho obrazy jsou tematicky 
i  barevně  čistší  a  blíží  se  vizuálnímu 
zobrazení Mondrianových maleb (nezávisle 
na něm – viz obr. 17 a 18). Tato malířská 
fáze  je  časově  souběžná  s  členstvím 
ve  skupině  Abstraction-Création.  Kupka 
i  Mondrian  hledali  obrazový  ekvivalent 
pro  univerzální  pravdu,  oba  chápali 
geometrii jako hermeneutickou vědu.69
68 Benoit B. Mandelbrot si při své návštěvě Prahy nechal v Národní galerii  ukázat některé Kupkovy obrazy 
a souhlasil s přetištěním úryvku ze své knihy Fraktály: Tvar, náhoda a dimenze do katalogu tehdejší Kupkovy 
výstavy (v roce 1998 v Národní galerii v Praze).
(Jiří Fiala: Časopis Vesmír 77, 238, 1998/4) 
69 Vachtová v KUPKA, 1999, str. 229
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Obr. 17: Piet Mondrian: Kompozice s červenou 
a modrou, 1936, olej na plátně
Obr.  18:  František  Kupka:  Studie  pro  kruhovité 
a přímočaré, 1928-1930, kvaš na papíře
Obr. 16: František Kupka: Hindu motiv, 
1919-1923, olej na plátně
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Piet Mondrian  /harmonie formy a obsahu/                                              
„Mondrianova  abstrakce  není  lyrická  a  emocionální  jako  abstrakce 
Kandinského, chybí ji Kupkův iluzivní prostor, Delaunayova neukázněnost 
i Malevičova tezovitost.“70 
Realistické  krajinomalby  byly 
základem  Mondrianovy  práce 
do  roku  1905.  Tvořil  ve  stylu 
impresionismu,  fauvismu,  divizi-
onismu  a  vizionářského  symbo-
lismu. Skutečný bod zvratu v jeho 
cestě  k  abstrakci  znamenal 
až kontakt s  kubismem, jenž mu 
otevřel  cestu  k  formálnímu 
zjednodušování  zobrazovaných 
předmětů.71 Jakousi  „předehrou“ 
Mondrianova  ponoru  do  kubismu 
byl příklon k Cézannovi, od něhož 
se  naučil  každé  jednotlivé  ploše 
obrazu vkládat stejnou váhu (obr. 
19).  Velice  významnou  roli  hrála 
v jeho cestě k abstrakci teosofie,72 
jenž silně ovlivnila významovou – obsahovou - stránku jeho směřování.  Z teosofie 
přejímá  představu,  že  cesta  k nejvyššímu  zjevení  vede  přes  vyvažování 
a  smiřování  protichůdných  sil  (odtud  pravděpodobně  plyne  jeho  hledání 
rovnováhy  výtvarných  prvků  v obraze).  Mondrian  předmětné  zobrazení  reality 
v obraze opouští jen velmi pomalu a s pečlivým postupem zjednodušuje základní 
rysy skutečnosti.73 Tato „destilace“ je dobře viditelná na jeho sérii stromů (obr. 20 - 
22).  Mondrian  v  těchto  malbách  ze  skutečnosti  postupně  vyzdvihuje  především 
vodorovné a svislé linie. 
Reálný motiv lze spatřovat i v již abstraktní malbě Kompozice č. 2  (obr. 23) a č. 10 
(obr. 24). Síť vertikálních a horizontálních čar, které se buďto protínají, dotýkají nebo 
jen samostatně  „vznášejí“,  již  vytvářejí  dojem dokonalé  vyváženosti  (harmonie), 
o níž Mondrianovi šlo především. Za konfigurací těchto čar ještě stojí skutečné prvky 
(molo, moře, obloha, průčelí domů). Předmětem tohoto znázornění se však už stalo 
pulzování a rytmus použitých výrazových prvků a jejich vztah k pozadí obrazu. 
Mondrian  se  postupně  dostává  k  na  první  pohled  jednoduchému  abstraktnímu 
70 Tomáš Pospiszyl v MONDRIAN, 2002, str. 152
71 „Postupně  jsem  došel  k názoru,  že  kubismus  logicky  nedomyslel  své  vlastní  objevy.  Nedovedl  proces 
abstrakce ke konečnému cíli, výrazu čisté reality. Cítil jsem, že je k ní možno dospět jen čistým tvořením, 
a to nesmí být v podstatě podmíněno subjektivními pocity a představami. Dlouho jsem hledal zvláštnosti 
formy  a  přírodní  barvy,  které  vzbuzují  subjektivní  pocity  a  znejasňují  čistou  realitu.  Za  proměnlivými 
přírodními formami je neměnná čistá realita. Je tedy třeba přírodní formy redukovat až na čisté neměnné 
poměry.“ (Mondrian v LAMAČ, 1989, str. 176)
72 Teosofie Mondriana nejdříve přivedla k vizionářskému symbolismu, ale i díky ní mu realistická malba přestala 
postačovat  k  tomu,  co  chtěl  jejím  prostřednictvím  vyjádřit.  Na  kubismus  se  díval  očima  symbolismu 
smíšeného s teosofií  (KOL. AUTORŮ, 2007),  což je v jeho případě důležité, protože cílem teosofie  bylo 
transcendentní poznání a Mondrian se s touto transcendencí ve svých nepředmětných malbách vyrovnává. 
73 Mondrian žil až do roku 1912 v Nizozemí (poté se přestěhoval do Paříže), dlouhou dobu se tedy pohyboval 
mimo moderní umělecké dění (s kubismem se poprvé setkal až v roce 1911). Před začátkem první světové 
války  se  vrací  do  Holandska,  kde  jej  izolace  od  pařížského  moderního  umění  dovedla  k  autonomnímu 
abstraktnímu projevu. 
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Obr. 19: Piet Mondrian: Zátiší s  džbánem II, 1911–1912, olej  
na plátně
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systému, k vlastnímu pojetí nepředmětnosti. K vertikále a horizontále jako výrazu 
dvou protikladných sil  působících ve vesmíru a  k  hledání  rovnováhy mezi  těmito 
silami. 
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Obr. 21: Piet Mondrian: Šedý strom, 1911, olej na plátně
Obr. 22: 
Piet Mondrian: Rozkvetlá jabloň, 1912, olej na plátně
Obr. 20: 
Piet Mondrian: Červený strom, 1908-1910, olej na plátně
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Mezi  lety  1917  až  1920  prošla 
Mondrianova  tvorba  mnoha 
důležitými  proměnami,  kdy  se  již 
zcela oprostil  od  zobrazovaného 
námětu.  Jeho  malby  se  stávají 
absolutně  neiluzivními,  jsou  pouhou 
obrazovou plochou. Skládají se pouze 
z černých linií na bílém pozadí, které 
ohraničují obdélníkové tvary červené, 
modré  a  žluté  barvy  (obr.  25). 
Na  první  pohled  se  Mondrianovy 
nezobrazující  malby  zdají  být  silně 
racionální  a  přísně  disciplinované. 
Ve skutečnosti jsou  citlivou intuicí. 
„Na oko racionální přístup je ve sku-
tečnosti  plný  metafyziky,  zdánlivě 
suchá a přísně disciplinovaná tvorba 
je  plodem  nikoliv  kalkulace,  ale 
improvizace.“74 
Vliv na jeho malířskou koncepci měla 
taktéž Goethova  teorie  barev, 
kterou i  jemu zprostředkoval  Rudolf 
Steiner.  Tato  teorie  může  do  velké 
míry za to, že se drží výše zmíněných 
barev.75   
Spolu  s  počátkem  Mondrianova 
abstraktního  vyjadřování  vzniká 
také  časopis  De  Stijl,  první 
avantgardní časopis, jenž se věnoval 
otázkám  abstrakce  v  umění 
a architektuře.76 
Mondrianovy  abstraktní  obrazy, 
složené  z elementárních  obrazových 
prvků,  mají  být  objektivním 
zhodnocením  reality,  jakousi 
obrazovou  konkretizací  její 
univerzálnosti.  Mondrian  převádí  svět,  či  spíše  jeho  metafyzické  vlastnosti, 
do podoby kódu (obdobně tak činí i Malevič). Jeho cílem bylo zobrazení univerzálna, 
74 Pospiszyl v MONDRIAN, 2002, str. 152
75 „Co  možná  nejčistší  barva  vyjadřuje  v malířství  abstrakci  přírodní  barvy.  Také  tři  čisté  základní  barvy 
(červená,  žlutá,  modrá)  mají  dosud  cosi  z přírodních  barev  a  musí  být  uvedeny  v protiklad  ke  třem 
nebarvám (bílá, černá, šedá), neboť se nemá využívat přirozených harmonických vztahů barev, čisté 
tvoření není ‚dekorace’. Úsilí o skoncování se vším přirozeným uvádí pak tyto tři barvy v jiné souvislosti 
dimenzí  a sil  a  dává jim jinou schopnost  znění,  pro něž bylo  by lépe užívat  termín tvoření  rovnováhy 
než slovo harmonie“. (MONDRIAN, 2002)
76 Mondrian zakládá v Holandsku časopis De Stijl spolu s malířem, básníkem, teoretikem a architektem Theo 
Van Doesburgem. Kolem časopisu se tvoří stejnojmenná skupina. Revue De Stijl kolem sebe soustředila 
abstraktně orientované umělce. Program skupiny se pozvolna konstituoval  pod Mondrianovým termínem 
neoplasticismus, jehož zásady vyložil ve stejnojmenné publikaci v roce 1920. Neoplasticismus je definován 
čistou geometričností, jež je schopna vyjádřit podstatu reality a to i přes to, že vylučuje jakékoliv odkazy 
na vnímatelnou skutečnost. Výtvarný slovník neoplasticismus omezil na přímku, pravý úhel a tři již zmíněné 
základní barvy představující předmět a tři nebarvy (bílá, černá a šedá), jež definují prázdný prostor. Program 
sledoval v oblasti malířství důsledně pouze Mondrian a své malby vytvářel právě v jeho duchu. 
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Obr. 24: Piet Mondrian: Kompozice č. 10 (Molo a oceán), 
1915, olej na plátně
Obr.  23:  Piet  Mondrian:  Kompozice  č.  2,  1913,  olej 
na plátně 
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jednoty vnitřního  i  vnějšího,  vyvážený vztah a  nekonečnost  v  malbách,  jež  jsou 
samy o sobě hmatatelně konečné. „Umění – i když je jako náboženství cílem o sobě 
– je prostředkem, jímž poznáváme univerzálno.“77 Dle Teo Doesburga (který snad 
jako první Mondrianovy obrazy pochopil a dovedl je interpretovat), vyvolávají obrazy 
Pieta Mondriana dojem míru, poklid duše (GOLDING, 2003). 
Harmonii v malbách zajišťuje neustálými proměnami mezi protiklady.78 Mondrianovo 
důsledné  úsilí  o  redukci  na  elementární  poměry  dalo  jeho  umění  zvláštní 
charakteristiku, která ovlivnila svou jednoduchostí estetiku Bauhausu, užité umění 
i architekturu. Mondrian rozvinul svou velmi charakteristickou kompoziční metodu, 
kdy obraz od obrazu jen mírně pozměňoval. Do konce života na tento téměř prostý 
vzorec stačil vytvořit nesčetné množství variací. Mondrian tedy (stejně jako Malevič) 
ve své abstrakci dospívá k nejvyšší redukci na nejzákladnější geometrické elementy. 
Oba názorně předvádí zjednodušení uměleckého díla na jeho prvočinitele, základní 
a dále nedělitelné obecné prvky. 
77 Mondrian v GOLDING, 2003, str. 22
78 U  Mondriana  lze  předpokládat  určitou  formu  dialektického  myšlení,  danou  vlivem  Hegelovy  platónské 
dialektiky,  s  níž  se  seznámil  díky  Steinerovým  přednáškám. „Abychom  poznali  jednotu,  musíme 
ve veškerém životě uznat dualitu. … Teprve, když spatříme jednotu jako dualitu, teprve pak rozlišujeme, 
jak  jednota  (rovnováha)  existuje.“  (MONDRIAN,  2002) Hegelova  teorie  dialektiky  je  sice  založena 
na protikladech, neusiluje však o jejich neutralizaci. Je to naopak dynamický systém udržovaný v pohybu 
napětím a rozporem. Mondrianovo celoživotní heslo - „každý prvek je tvořen protikladem“ - vychází přímo 
z Hegela (KOL. AUTORŮ, 2007, str. 149).
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Obr. 25: Piet Mondrian: Tableau 2, 1922,  olej na plátně
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KAZIMIR MALEVIČ /suprematismus/                                                        
„Když  jsem  se  v roce  1913  pokoušel  v zoufalé  snaze  osvobodit  umění 
od zbytečného břemene předmětu, nalezl jsem nakonec východisko ve formě 
čtverce  a  vystavil  jsem  obraz,  představující  pouze  černý  čtverec  na  bílém 
pozadí; kritika protestovala a s ní publikum: ‚Vše, co jsme milovali, je ztraceno!‛ 
A hledali  ‚drtivá‛ slova, aby zaplašili symbol pouště a znovu nalezli v  ‚mrtvém 
čtverci‛ oblíbený obraz  ‚reality‛,  ‚reálnou objektivitu‛,  ‚mravní cit‛. Čtverec zdál 
se  kritice  i  publiku  nesrozumitelný  a  nebezpečný...  Ostatně  nebylo  možno 
očekávat  nic  jiného.  Výstup  na  vrchol  nefigurativního  umění  je  obtížný 
a namáhavý, ale rozhodně přináší výsledky.“79
Směřování  k  abstrakci  Kazimira 
Maleviče  je  oproti  ostatním  výše 
popsaným cestám nejméně „vizuálně 
logické“.  Není  snadné  postihnout 
hlavní  východiska,  jež  Maleviče 
k nepředmětnosti dovedly, neboť jeho 
cesta  nebyla  plynulá  a  postupně 
navazující  jako  u  ostatních 
průkopníků  nezobrazujícího  umění.80 
Malevič  přešel  k  abstrakci  jaksi 
přímo. V porovnání s ostatními výše 
zmíněnými  umělci od  figurativního 
zobrazování  přímo  „skočil 
do  nepředmětna“.  Dá  se  říci, 
že  postupoval  přesně  obráceně: 
od ryze geometrické abstraktní formy 
Černého  čtverce  na  bílém  pozadí 
(1913) (obr. 32) až následně odvíjel 
další  možné  varianty  a  formální 
řešení abstrakce.
Stejně  jako  Kandinskij,  Kupka 
a  Mondrian  také  Malevič  zkoumal 
optické  a  výrazové  vlastnosti 
výtvarných  prvků,  především  však 
přímo  geometrických  tvarů,  které 
se  pro  něho  staly  symbolem 
vyššího světa. I on se sebevzdělává 
ve  všech  tehdy  platných  „ismech“ 
moderního  umění  (v  symbolismu,81 
impresionismu a postimpresionismu). 
Zcela  zásadní  (a  dá  se  říci,  že 
79 Malevič v LAMAČ, 1989, str. 235
80 John Golding ve své práci Cesty k abstraktnímu umění tvrdí, že se Malevič dostal k abstrakci skrze vnímání 
lidského těla,  k  čemuž se pojila  víra  v ideální  proporce a pozdější  posedlost  mystickými vlastnostmi 
geometrie.  Důraz  klade  na  Malevičovo  používání  čtvercového  formátu  v  jeho  ještě  figurativní  tvorbě 
(Autoportrét z roku 1908–1909, Triumf nebes z roku 1907 apod.). Evidentně tak poukazuje na Malevičovo 
směřování, jež vyvrcholilo právě čtvercovou formou.
81 Ruský  symbolismus  byl  v  určité  míře  neorganizovanou  záležitostí  a  byl  schopen  pojmout  téměř  každý 
umělecký směr. „Byl určitě mnohem pružnější než symbolismus, s nímž se setkal v Amsterodamu Mondrian,  
a  zároveň  ne  tak  roztříštěný  jako  symbolismus,  s  nímž  přišel  v  Mnichově  do  kontaktu  Kandinskij.“  
(GOLDING, 2003, str. 42) 
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Obr. 26: Kazimir Malevič: Kráva a housle (detail), 1913, 
olej na dřevě
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v jistém smyslu hraniční), bylo jeho setkání s kubofuturismem82 (specifické spojení 
francouzského  kubismu  a  italského  futurismu)  a  Picassovým  syntetickým 
kubismem,83 jehož záměrům a gramatice dle Goldinga Malevič neporozuměl a toto 
neporozumění jej dovedlo k tak překvapivě originálním malbám s téměř sochařskými 
kvalitami (obr. 27).84 Zároveň se v této souvislosti uvádí vliv tubusových obrazových 
forem Ferdinanda Légera.
Pravoslavné ikony, jež byly v jistém smyslu vnímány jako ideologické znaky, měly 
v Malevičově nepředmětném směřování pravděpodobně stejně nezastupitelné místo 
jako  výše  zmíněné  umělecké  styly.  Snad  i  díky  nim  a  díky  teosofii  a  dalším 
nábožensko-filozofickým  teoriím  tehdejší  doby,  si  Malevič  uvědomoval  znakové 
možnosti  vizuálního  obrazu,  sílu  symbolů,  jež  mohou  být  zástupným  znakem 
(indexem) obecných významů či okultních, metafyzických a náboženských pravd. 
V Malevičově výtvarné tvorbě se střetlo úsilí o  svébytný ruský přístup a přínos 
s vlivy západní Evropy. K tomuto střetnutí došlo  především v letech 1913–1914, 
tedy v době, kdy se již Kandinskij i Kupka pohybují v abstrakci s jistotou sobě vlastní 
a  Mondrian  začíná  malovat  abstraktní  kompozice  založené  na  motivech  vnějšího 
světa. 
82 V ruském malířství nastoupil kubofuturismus po primitivismu, v jehož stylu Malevič taktéž  tvořil (snad proto 
jej Vachtová v doslovu ke Kupkovu Tvoření v umění výtvarném nazvala „téměř neohrabaným“). Rozhodující 
pro vnik abstrakce v ruském futurismu byla mimo jiné idea rozkladu tradičních uměleckých konvencí. 
A vzhledem k tomu, co o  Malevičovi  píše Jiří  Padrta,  není třeba se divit,  v jakém smyslu na Kazimira 
Maleviče tento umělecký styl zapůsobil především: „Malevič byl snad skutečně z rodu anarchistů, kteří jako 
Bakunin žili duchem revolty a měli v krvi fanatickou touhu po naprostém přerodu od samotných základů.“ 
(PADRTA, 1996, str. 9)
Reprodukce obr.  č.  26 poukazuje na Malevičův výtvarný „výsměch“ předmětnosti.  Uvědomil  si  možnost 
narušení obrazové kompozice, či spíše zobrazovaných předmětů nepoměrem jejich velikosti... 
83 S Picassovými obrazy se Malevič pravděpodobně setkal ve slavné Ščukinově sbírce, jež byla každé sobotní 
odpoledne otevřena pro veřejnost. Tato moskevská sbírka před první světovou válkou obsahovala přes 200 
obrazů francouzských impresionistů a postimpresionistů a přes padesát obrazů Matissových a Picassových. 
84 Bohatou  objemovostí  (modulací  tvaru)  tento  polofigurativní portrét  připomíná  Gutfreundovy  kubistické 
reliéfy ze stejného časového období (např. Koncert či Hlava otce).
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Obr. 27: Kazimir Malevič: Hlava vesnické dívky, 1912–1913, olej 
na plátně
Diplomová práce: ABSTRAKCE A SKUTEČNOST                                  Zuzana Nápravová, Pedf UK v Praze, KVV
Z  hlediska  Malevičova  přechodu 
k  abstrakci  se  zdá  být  důležitá 
malba Částečné zatmění s Monou 
Lisou  (obr.  28).  Jediný  figurativní 
prvek (tvář Mony Lisy) je v kom-
pozici  červeně  přeškrtnut.  Toto 
gesto  pravděpodobně  značí  nejen 
odmítnutí  figurace,  ale 
je  důležité  především  proto, 
že Malevič následně z tohoto typu 
obrazu  „izoluje“  nepředmětné 
barevné plochy, a vytvoří tak svůj 
první  zcela  nepředmětný obraz 
Černý čtverec na bílém pozadí.85 
Spolu  s  touto  malbou  vzniká 
i  nový  umělecký  směr  nazvaný 
suprematismus.86 V  roce  1915 
vydal  Malevič  Suprematistický 
manifest  s  názvem  „Od  kubismu 
k suprematismu“, v němž se zcela 
zříká  zobrazování  předmětů. 
„Suprematismem  rozumím  nad-
vládu  čisté  senzibility  ve  výtvar-
ném  umění.  Z  hlediska 
suprematistů  objektivní  přírodní 
jevy nemají význam; podstatná  je  
senzibilita sama o sobě, nezávislá 
na  okolí.“87 Kazimir  Malevič  dále  tvrdí,  že  malířství  před  suprematismem nebylo 
svobodné  a  nebylo  uměním,  protože  napodobovalo  to,  co  je  v  přírodě. 
Suprematismus je v podstatě nadvláda pocitů, emocí a citlivosti v umění samotném. 
Spolu  se  senzibilitou  prosazoval  totéž,  čili  „pocit  bezpředmětna“,  pocit 
z bezpředmětného obrazu vycházející. Bezpředmětností Malevič rozumí nicotu, stav 
„nula“,  výraz  smysluplné  nicoty,  jak  ji  popisuje  Heidegger.88 Malevičova 
suprematistická díla vznikají  zracionalizováním a zformováním takovýchto 
85 Malevič po dokončení tohoto obrazu nemohl celý týden pít, jíst ani spát. Tak hluboko si uvědomoval význam 
nové malby, ohromné posunutí hranic uměleckého obrazu, vytvoření zcela nového vizuálního malířského 
typu. Černý čtverec pro něho znamenal „nulu tvaru“ a bílé pozadí „prázdnotu za tímto pocitem.“ 
Malevič poprvé vystavil Černý čtverec na bílém pozadí až v roce 1915 na výstavě „0.10“ v Petrohradě. Jeho 
malba visela přes roh místnosti vysoko u stropu. Byla zavěšena takovým způsobem, jakým se v Rusku věší 
ikony. Výtvor autor vyhlásil za "nahou ikonu své doby", "pravzor nového uměleckého náboženství". 
Miroslav Lamač předpokládá, že se Malevičův čtverec, jenž byl pravděpodobně vytvořen již v roce 1913, 
objevil už na jedné z opon, které byly součástí výtvarného scénického řešení opery s  příkladným názvem 
Vítězství nad sluncem, provozované v roce 1913 v tehdejším Sankt Petěrburgu. 
86 „Suprematismus byl (z hlediska Malevičovy povahy) výplodem radikálního myšlení, které nezná kompromis. 
Nebo spíše druhem přímého zjevení „pravdy bezpředmětna“. Suprematickou doktrínu nese tentýž patos 
intolerance jako některá heretická písma. Je v ní  rys sektářské pravdy, která si žádá víru spíš než  
rozumovou argumentaci… Je to druh hermetické nauky, tajného vědění, které chce pracovat s mystickou 
zkušeností  a  s  technikou  extází  tak  reálně  a  samozřejmě  jako  matematika  se  vzorcem.“ 
(PADRTA, 1996, str. 9)
87 MALEVIČ, 1997
88 „V jasné noci  tohoto Nic,  které  se  objevuje v  úzkosti,  vyvstává teprve  původní  zřejmost  jsoucna jako 
takového: že je to jsoucno – a ne nic. ... Pouze na základě původní zřejmosti Ničeho může lidský pobyt 
na světě ke jsoucnu směřovat a dospět.“ (HEIDEGGER, 1993, str. 54–55)
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Obr. 28: Kazimir  Malevič: Částečné zatmění s Monou Lisou,  
1914, olej na plátně 
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„myšlenkových pocitů“ a intelektuálních konstrukcí do výtvarného jazyka. 
Po počátečních obrazech s jednoduchými geometrickými tvary v základních barvách 
vytváří i komplikovanější kompozice a používá širší stupnici barev a odstínů (obr. 31). 
V těchto malbách se uplatňuje iluze prostoru, zároveň vzniká dojem jakéhosi pohybu 
obrazových prvků před plátnem.89 
Bílý  čtverec na bílém pozadí  (obr.  29) 
se  stal  pro  Maleviče  krajním  bodem, 
za  který  už  (tehdy)  nešlo  jít.  Byl 
absolutní bezpředmětností,  abstrakcí 
dovedenou  do  krajnosti  tehdejšího 
možného vizuálního pojetí. S vědomím, 
že nic nepředmětnějšího nelze v umění 
zobrazit  se  Malevič  postupně  vrací 
po roce 1928 k figurativnímu umění...
Jiří  Padrta  tvrdí  (PADRTA,  1996), 
že  smysl  „všech  těch  geometrických 
ploch“,  které  vidíme  na  suprema-
tistických obrazech, zůstává stále jaksi 
převážně v temnotě...
Ať  už  jeho  dílo  hodnotíme  jakkoli, 
nesporným faktem zůstává, že Kazimir 
Malevič,  spolu  s  Františkem  Kupkou, 
Vasilijem  Kandinskym  a  Pietem 
Mondrianem změnili a posunuli hranice 
výtvarného  umění  více,  než  kdo  jiný 
do té doby. 
89 Tomu odpovídaly i názvy jednotlivých obrazů: Suprematismus (Dvoudimenzionální autoportrét) (obr. 30), 
Suprematická kompozice (Letadlo za letu), Suprematická kompozice vyjadřující pocity bezdrátové telegrafie, 
Kompozice kombinovaných prvků vyjadřujících vnímání kovových zvuků apod. Malevič se v podstatě vrací 
v těchto dílech ke skutečnosti v tom smyslu, že nahrazuje děje jevové skutečnosti (Letadlo za letu aj.) 
geometrickými tvary, které se tak stávají znaky reálných dějů. 
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Obr. 29: Kazimir Malevič: Bílý čtverec na bílém pozadí, 
1918, olej na plátně
Obr. 30: Kazimir Malevič: 
Suprematismus, Dvoudimenzionální 
autoportrét, 1915, olej na plátně
Obr. 31: Kazimir Malevič: 
Suprematismus, 1915, olej 
na plátně
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ABSTRAKCE JE SKUTEČNOST                                    
/NOVÉ SKUTEČNOSTI V UMĚNÍ 20. STOLETÍ/ 
“Abstraktně reálné zobrazování se vyvinulo z naturalistického zobrazování.  
Současný  umělec  dokončil  obtížný  úkol  vybudovat  způsob  vyjadřování 
pro přicházející generace, poté co byl zničen způsob vyjadřování generace 
předchozí.  Budoucí  umělec  nebude  muset  jít  cestou  postupného 
osvobozování se od přírodní formy a barvy: ta již je absolvována; nalezne 
způsob vyjadřování,  který pouze zdokonalí.  Má k dispozici  linii  a barvu 
jako vyjadřovací prostředky o sobě...“90
Od  počátku  svého  vzniku  nabylo  abstraktní  umění  mnoha  rozličných  podob 
a  v  průběhu  20.  století  obohatilo  i  tendence  umění  figurativního.  Tato  výtvarná 
varianta již není (nemusí být) pouhou nápodobou skutečnosti, ale může skrze obraz 
tuto skutečnost reflektovat, aniž by bylo nutné ji zcela popisovat. Abstrakce otevřela 
cestu nové obrazové koncepci  a  to  nejen zrušením obecně platného figurativního 
systému  a  nahrazením  tohoto  vizuálního  systému  sobě  vlastními  prostředky 
výtvarného jazyka, ale především tím, že zrelativizovala vztah skutečnosti a umění. 
Kandinskij  v Duchovnosti v umění prohlašuje, že každé pravé umělecké dílo tvoří 
jedinečný příklad materializace: Každá původní nová práce v umění vyjadřuje nový 
svět, který nikdy předtím neexistoval. Proto mohl Theo van Doesburgh ve třicátých 
letech 20. století tvrdit, že abstraktní umění je umění konkrétní. Umělci, jimiž jsem 
se v předchozí kapitole zabývala, byli první (spolu s ostatními průkopníky abstrakce), 
kdo  si  tuto  polaritu  konkrétnost  abstrakce  uvědomovali.  Než  uvedené  tvrzení 
objasním, otevřu tuto problematiku (problematiku vztahu abstrakce a skutečnosti) 
na příkladu nejzazšího předmětného a abstraktního zobrazení.
Příklad nejzazšího předmětného a nepředmětného zobrazení          
90 MONDRIAN, 2002, str. 57–58
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Obr.  32:  Kazimir  Malevič:  Černý  čtverec  na  bílém  pozadí, 
1913, olej na plátně
Obr.  33:  Chuck  Close:  Vlastní  podobizna, 
1968, akryl na plátně
Diplomová práce: ABSTRAKCE A SKUTEČNOST                                  Zuzana Nápravová, Pedf UK v Praze, KVV
Pro tuto komparaci jsem vybrala Černý čtverec na bílém pozadí Kazimira Maleviče 
(obr.  32),  ačkoli  se (vzhledem ke kontextu tohoto srovnání)  nabízela i  Abstraktní 
malba  (černý  čtverec)  Ada  Reinhardta  z  roku  1962.91 Malevičův  čtverec,  jako 
původce všech následných obdobných zobrazení, se právě díky těmto souvislostem 
do komparace hodí více. Obtížnější bylo nalézt jeho předmětnou paralelu.
Nejlogičtější  vazbu v tomto směru nakonec předpokládám u Autoportrétu Chucka 
Close (obr. 33). Tyto malby jsem vybrala proto, že obě určitým způsobem jim vlastní 
„tendenci“  zobrazení  (předmětnou  i  nepředmětnou)  překračují.  Obraz  Kazimira 
Maleviče sice nezobrazuje takovou skutečnost, jakou známe z našeho vnějšího světa, 
ale určitým způsobem má ke skutečnosti stejně blízko (či blíže), jako hyperrealistická 
malba. V komparaci s Closovou malbou, na které jasně rozeznáváme co zobrazuje, 
jsme Malevičovým čtvercem zmateni,  pokud hledáme souvislost s  tím,  co známe 
z konkrétní reality. 
Malevičův Čtverec  je  zástupným tvarem (symbolem) pro  vnitřní  obsah,  dosazený 
přímo  autorem.  Malevič  byl  přesvědčen,  že  v  umění  „je  cesta  k  transcendenci, 
k  uchopení  čistého  bytí.“92 Svět  vjemů  –  předmětné  umění,  mu  pro  duchovní, 
transcendentální prožitek nedostačoval.  Geometrické tvary pro něho symbolizovaly 
nadvládu  vyššího  světa,  a  to  především  proto,  že  neměly  jevovou  souvislost 
se  světem  vnějším.  Jeho  Černý  čtverec  na  bílém  pozadí  je  symbolem  vnitřní 
existenciální  zkušenosti,  dosazené  autorem  jako  myšlenkový  přesah.93 
„Bezpředmětností“  v obraze  vytváří  nový  svět,  novou,  zcela  konkrétní 
realitu,  protože nic nenapodobuje ani  nekopíruje.  Vytváří  skutečnost  novou, 
klade důraz na „skutečnost vytváření“. 
K druhé reprodukci přistupujeme s ohledem na naší smyslovou zkušenost. Na první 
pohled poznáváme zobrazené. Tuto malbu považujeme za  zobrazení skutečnosti 
a  to  i  přes  to,  že  jde  o  obraz  obrazu,  o  malbu  transformovanou  fotografickým 
přístrojem a  poté  samotným umělcem.  Tato  transformace  se  odráží  ve  vlastním 
zpodobení zobrazované skutečnosti, v technice malby i v pojetí tématu. V případě 
Chucka  Close  (a  hyperrealistických  maleb  vůbec)  jde  o  nejzazší  naturalismus, 
kdy  hladkým a jemným rukopisem bez  pastózních  nánosů barev  dociluje  iluzivní 
přesvědčivosti skutečnosti. Často je sám divák zmaten, zda jde o fotografii či malbu. 
„Lidé si  zřejmě někdy myslí,  že prostá skutečnost použití  fotografie  při  malování  
nevyhnutelně vytváří  určitý obraz.  Ale podle fotografie lze malovat různé obrazy, 
stejně jako podle přírody.“94 
91 Reinhardtův čtverec (americký minimal-art vůbec) je v jistém smyslu  dovršením geometrické abstrakce 
jako takové. Ačkoliv používá téměř totožnou formu jako Malevičův suprematismus, jeho podobnost je pouze 
formální.  V  Reindhardtově  čtverci  zcela chybí  jakýkoli  odkaz  ke  skutečnosti  a  metafyzický  přesah  díla 
se přesouvá do jiné, obecnější roviny.  
92 PADRTA, 1996, str. 26
93 Otázkou zůstává,  zda bychom přistupovali  k  podobným abstraktním obrazům (k abstrakci  jako takové) 
stejným způsobem, i kdyby průkopníci nepředmětného umění po sobě nezanechali  tak rozsáhlé literární 
texty, myšlenkové záznamy o vzniku a vývoji abstrakce, její funkci a smyslu. Domnívám se, že bez znalosti 
těchto spisů bychom jejich díla  nemohli  pochopit  správně,  především vzhledem k tak často dosazeným 
transcendentálním obsahovým konstrukcím.  „Porozumět  umění  znamená pozdvihnout  diváka  na úroveň 
umělce.“ (KANDINSKIJ, 1998, str. 15) 
94 Chuck Close v RUHRBERG, 2004, str. 339
 
„Různé obrazy“ dle fotografie maluje od šedesátých let i Closův současník Gerhard Richter. Jeho „obrazy 
obrazů“ se pohybují mezi skutečností jevovou a tou, která je promítnuta ve skutečnosti umění samého, tedy 
obrazu.  Jemným rozmazáním jinak naprosto realistické malby dociluje  dojmu vtažení vnější  skutečnosti 
do té obrazové. Nepředkládá tedy obraz fotografie pouze tak, jaký je, ale vytváří dle něho nový, jakýsi 
prchavě skutečný svět.
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V  komparaci  s  Malevičovým  čtvercem  je  důležité,  že  ačkoli  Closovu  malbu 
považujeme za /hyper/realistickou, svou podstatou realistická není. Skutečnost totiž 
překonává, zobrazovanou realitu podává bohatěji  a výrazněji, než jsme ji schopni 
sami  nazírat. Zároveň  jde  o  autoportrét  v  nadživotní  velikosti,  čímž  implicitně 
podporuje  výše  zmíněnou  tezi  o  ne/realistickém  zobrazení.  Closova  malba 
je  v  kontextu  obou  přístupů,  z  nichž  každý  vyjadřuje  něco  jiného,  stejně 
tak skutečná, jako Malevičův čtevrec.
Abstrakce je skutečnost                                                                      
„Obrazům realita patří, neměli bychom je zlehčovat jako pouhé zobrazení,  
imitaci, iluzi – jsou mocné, mohou nás dovést k přesvědčení že zosobňují 
realitu a  o  to  se  i  v  mnoha případech  snaží.  Samotný  obraz  je  také 
realita, protože nejde o jeho poměr k realitě, jde o to, co sám tvoří – tvoří 
realitu.“95
Vznik abstrakce osvobodil umění od imitace skutečnosti a umožnil zcela svobodné 
vytváření  skutečnosti  nové.  Abstrakce  tudíž  není  abstrakcí,  ale  konkrétní  realitou 
(uměním konkrétním) více, než obraz tuto  skutečnou realitu imitující. Nezobrazující 
umění je onou skutečností a tedy snaha o imitaci skutečnosti je v určitém smyslu 
přetvářkou.96 
Otázku vztahu umění a skutečnosti řeší ve své Estetické teorii z roku 1970 Theodor 
W.  Adorno.  Umění  vymezuje  jako  negaci  skutečnosti:  „Umělecká  díla  vycházejí  
z empirického světa a tvoří svůj vlastní svět v protikladu k němu, jakoby i jejich svět 
existoval“.97 Umění má totiž schopnost (či je jeho hlavním předpokladem) navazovat 
nové kontexty a rozšiřovat tak „myšlenkovou síť“, respektive vytvářet nové světy, 
novou skutečnost. Tím tedy naší smyslovou skutečnost popírá. „V estetickém zdání 
zaujímá  umělecké  dílo  postoj  k  realitě,  kterou  neguje  tím,  že  se  stává 
realitou sui generis – svého druhu.“98 Ústřední věta Adornovy teorie „Skutečnost 
uměleckých děl svědčí pro možnost možného“,99 vypovídá o vztahu a funkci umění 
ke skutečnosti  v tom smyslu,  že umění je plně nezávislé  na skutečnosti,  naopak 
je  jeho  implicitní  funkcí  zobrazovat  možné  (nové).  Umělecká  díla  (ať  předmětná 
či nepředmětná) vytvářejí „vlastní svět,“ vlastní skutečnost.
David Freedberg, americký historik umění tvrdí, že je třeba přehodnotit  „tvrdošíjné 
lpění“ západní  teorie  na  radikálním  rozporu  mezi  realitou  uměleckého  objektu 
a realitou jako takovou. Takový rozpor je dle jeho názoru v bezprostřední přítomnosti 
obrazu nesmyslný. „Je načase, začít místo vnímání odlišností považovat obraz 
či sochu za prvky existující souběžně s realitou. Naše reakce na zobrazení jsou 
95 David Freedberg – Zobrazování a realita v KESNER, 2005, str. 161.
96 „Nesprávná představa, že je možno vyjádřit nejhlubší podstatu existující věci zobrazením, zavedla malířství  
k symbolismu a romantismu, ke snaze popisovat. Takové umění je více nebo méně iluzí či fantazií, neboť  
není opravdu reálné – ve smyslu, který tomuto slovu dávám – je mimo život.“ (Mondrian v LAMAČ, 1989, 
str. 178)
„Dosáhnou kdy malíři a sochaři – jako dobří a realističtí logikové – cíle, jejž si vytkli: zobrazit přírodu pokud 
možno co nejobjektivněji? - Nikoliv, neboť jsou odsouzeni k přibližnosti, k jakési fikci vnucené malíři samými 
prostředky malby, nechť je jakkoli dovedný.“ (KUPKA, 1999, str. 41)
97 ADORNO, 1997, str. 10
98 Tamtéž, str. 366
99 Tamtéž, str. 176
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do určité míry stejného řádu jako naše reakce na realitu. Moc obrazů spočívá v tom, 
že transcendují smrt zhmotněním formy. Obraz je realitou.“100 
Na pomezí abstrakce a skutečnosti                                                     
I  přes  předcházející  shrnutí  je  nyní  vhodné  poukázat  na  některé  malby,  které 
se  pohybují  na  pomezí  abstrakce  a  skutečnosti  (ve  smyslu  vlastností  těchto 
zobrazovacích  variant  tak,  jak  byly  popsány  na  začátku  této  práce).  Vznikem 
abstrakce se rozšířily možnosti obrazové koncepce, vzniklo takové pojetí vizuality, 
které  se  často  pohybuje  právě  na  pomezí  reality  a  abstrakce.  Na  konkrétních 
reprodukcích  bude  předvedeno,  jak  se  po  vzniku  abstraktního  umění 
zproblematizovalo  samo  určení  předmětnosti  či  nepředmětnosti  obrazu,101 
jak se zrelativizoval vztah těchto zobrazovacích variant. Ačkoli se podobná polarita 
vztahu abstrakce skutečnost objevuje v dílech mnohých umělců 20. a 21. století, 
následující ukázky vyzdvihnou jen některé z nich. 
Reprodukce malby Bedřicha Dlouhého: jde o obraz reflektující viděnou skutečnost, 
tvar nebo věc, kterou známe z reálného světa (jak definuji zobrazování skutečnosti 
v této práci)? Či se jedná o zobrazení nepředmětné, tedy takzvaně nezobrazující? 
Dlouhý přímo předkládá zobrazenou věc tak, že mu uvěříme, že je skutečná, ačkoli 
s předměty z našeho smyslového světa nemá nic (či pouhé minimum) společného. 
To,  že  Bedřich Dlouhý mistrně  ovládá techniku malby,  je  přímý předpoklad toho, 
že  věci  a  předměty  jím  zobrazené,  považujeme  za  konkrétní  (reálné),  ačkoli 
nezobrazují  nic  z  našeho  smyslového  světa.  V  kontaktu  s  jeho  dílem  (s  Věcí 
konkrétně) máme pocit, že ono dílo je opravdu reálné, skutečné, konkrétní. Tento 
předmětný aspekt Dlouhého Věci I je dán především iluzivní haptičností zobrazeného 
nepředmětného tvaru, tedy tím, že vytváří dokonalou strukturální (obrazovou) iluzi 
skutečnosti. 
100 David Freedberg v KESNER, 2005, str. 145-165
101 Rozlišení  obrazu  na  předmětný  a  nepředmětný  samo  o  sobě  nehraje  v  teorii  umění  důležitou  roli. 
V kontextu této práce (která z odlišení obou zobrazovacích variant vycházela a popisovala z jedné vznik 
druhé), má nyní toto rozlišení své opodstatnění. 
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Obr.  34:  Bedřich  Dlouhý:  Věc  I,  2007,  kombinovaná 
technika, kov, akryl a olej na plátně
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Jako  další  příklad  uvádím  Autoportrét 
Chucka  Close.  Jeho  současná  tvorba 
vychází  z  obdobného  přístupu 
ke  skutečnosti  jako  hyperrealistické 
malby sedmdesátých a osmdesátých let. 
Opět  klade důraz na detail,  ovšem nyní 
v  odlišném  kontextu.  Jeho  současné 
pojetí  připomíná  Seuratův  a  Signacův 
pointilismu avšak s přesahem do moderní 
počítačové technologie (rastru).  Na první 
pohled a z většího odstupu rozeznáváme 
realistický  portrét,  z  menší  vzdálenosti 
pak zjišťujeme, že obraz je zkomponován 
z  abstraktního  živého  rastru.  Toto 
zobrazení  se  pohybuje  na  pomezí 
skutečnosti  a abstrakce ve smyslu zcela 
zřejmého sestavení předmětného obrazu 
z abstraktních prvků.102 
Další  názornou  demonstrací  této 
konkrétně  abstraktní  polarity  je  tvorba 
Zdeňka  Sýkory.  V  cyklu  Linií,  kterému 
se  věnuje  od  roku  1973  doposud, 
reflektuje  skutečnost  tím,  že  sleduje 
náhody  a  řády  chaosu  generované 
počítačem.  Stejné  řády,  které  uplatňuje 
ve svých malbách se objevují dle názoru 
vědců i v přírodě.103 Sýkora tedy určitým 
způsobem  reflektuje  skutečnost, 
ačkoli používá čistě abstraktní formu. 
Umělec dosazuje  počítačem  generovaná 
náhodná  čísla do  předem  zvoleného 
systému.  Celý  obraz  nejdříve  vznikne 
jako  číselná  partitura  s  výchozími 
souřadnicemi,  které  určují  počet  linií, 
šířku,  jejich  průběh,  barvu  a  vzájemné 
křižování. Jeho  tvorba  se  pohybuje 
na  hranici  systému  a  náhody. 
Demonstruje převod čistě intelektuálního 
systému  do  výtvarné  (racionálně 
podmíněné) tvorby. 
102 I když mluvíme o obrazu, na němž jsme schopni rozpoznat, co (z vnějšího světa) zobrazuje, jako o obrazu 
předmětném, je i tento obraz zkomponován z nepředmětných (abstraktních) výrazových prvků. Jeho forma, 
čili to, z čeho je obraz „složen“ je totiž ve své podstatě abstraktní. Obraz komponujeme (malujeme, tvoříme) 
z  výtvarného  jazyka,  který  se  skládá  především z  tvaru,  linie  a  barvy,  což  jsou  sami  o  sobě  prvky 
nezobrazující. Z těchto výrazových prvků následně vzniká to, co jsme schopni rozeznat jako „něco“. 
(Prvky výtvarného jazyka jsou vlastně obdobou stavebnice, z jejíž součástek, které samy o sobě nejsou 
„ničím“, tedy pouze sami sebou, lze postavit „něco“, např. dům apod.)
103 „Po deseti letech práce s liniemi se mi ozval jeden vědec s tím, jestli jsem o teorii chaosu někdy slyšel.  
Tenkrát jsem o ní nic nevěděl. Chaos vyžaduje složité uvažování, hledání nečekaných a nemožných vztahů.  
Teorie chaosu vznikla studiem proměn počasí. Já jsem byl při své dlouhodobé plenérové práci permanentně 
fyzicky v kontaktu s počasím a přírodou a jsem tím vzrušován stále. Pořád mě také fascinují  výsledky 
a  teorie  současného  vědeckého  poznání  fyziky  a  kosmologie.  Když  dodělám  obraz,  bývám  šokovaný, 
co se  v něm zjevuje: je racionálně připraven a výsledek bývá šíleně vitální.“
(http://www.jedinak.cz/stranky/txtsykora.html)
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Obr. 35: 
Chuck Close: Autoportrét, 1997, olej na plátně
Obr. 36: Zdeněk Sýkora: Linie č. 220, 2003, akryl na 
plátně
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Závěr                                                                                                                   
Díky  genezi  abstraktního  umění  není  již  smyslem  uměleckého  obrazu  pouhé 
zobrazování.  Spolu  s  Kupkou  můžeme  mluvit  o  tvoření  v  umění  výtvarném, 
kdy nepopsatelné slovy, nevyslovitelné, nepředmětné dostává pod rukama umělce 
konkrétní podobu. 
Umělecký obraz, jakožto fenomén reflektující svět, život, se emancipoval od popisu 
jevové skutečnosti a dovedl tak umělecké vyjádření ke svobodné formě vizuálního 
pojetí. Dle názoru Vasilije Kandinského je však umělec i přes tuto svobodu povinen 
zacházet s formami obrazu v souladu se smyslem svého díla. 
Výrazové možnosti výtvarného umění jsou od vzniku abstrakce, která tyto možnosti 
otevřela,  velmi  bohaté.  Samo  nepředmětné  umění  má  v  porovnání  s  ostatními 
uměleckými  styly  20.  století  široký  formální  i  obsahový  rozsah  –  od  racionálně 
geometrických konstrukcí, přes různé expresivní varianty, po meditativně či poeticky 
laděné malby. Ač tyto zobrazovací varianty zahrnujeme shodně pojmem abstraktní, 
mají jedna k druhé velice daleko. 
Spolu  s  novými  výrazovými  možnostmi  však  vyvstaly  i  určité  problémy.  Umělec 
je  postaven před mnohé otázky.  Např.:  Jak nesklouznout  k  pouhému prázdnému 
dekorování? Jak sdělit  nekonkrétní  (metafyzický obsah) konkrétně, tzn.  výtvarnou 
formou? A jak koncipovat dílo  tak,  aby divák dílo  pochopil  či  byl  alespoň k jeho 
obsahu naveden? A mnohé další. Abstrakce klade vyšší nároky nejen na umělce, ale 
i na diváka. Ten musí odlišovat všechny prázdné obrazové formy od těch, které mu 
chtějí něco sdělit, informovat ho, vtáhnout do světa umění, obohatit či se dotknout 
jeho nitra. 
Abstrakce  dala  vzniknout  uměleckému  projevu  založenému  na  vytváření 
autonomních skutečností s vlastními pravidly a zákony. Výše řečeným vyvstal ryze 
subjektivní  problém:  Do  jaké  míry  je  nová,  výtvarně  vyhotovená  skutečnost 
skutečností? Respektive jaké má vlastnosti? V různých výtvarných pojetích vznikají 
různorodé obrazy  světa,  které  nejsou dílem pouze  uskutečňovány,  ale  především 
se z nich dovídáme o charakteru jich samotných. Nemělo by nám stačit, že nová 
skutečnost (nový obraz) je, ale měli bychom se snažit dozvědět, jaká je a co se v ní 
děje.  Kam  může  zasahovat  a  pokračovat.  Zároveň  ji  automaticky  vztahujeme 
ke  skutečnosti  nám  dobře  známé.  I  z  tohoto  důvodu  je  abstraktní  malba 
pro nezaujatého diváka jistou výzvou, jak ji přijme a bude ochoten ji reflektovat. 
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DIDAKTICKÉ VYUŽITÍ TÉMATU                                                                               
Úvod                                                                                                                      
Téma abstrakce a skutečnost (v pojetí  mé teoretické práce, zaměřené především 
na  genezi abstraktního umění) je pro použití z didaktického hlediska velmi široké 
a  nabízí  mnoho  zajímavých  možností.  Při  přípravě  didaktické  části  jsem si  proto 
kladla otázku: Co mohu dětem z tématu mé diplomové práce nabídnout? 
S  ohledem  na  moje  dosavadní  pedagogické  zkušenosti,  jež  jsem  během  studia 
na  Pedf  UK  získala  (vlastní  výuka  na  ZUŠ  Bajkalská,  ZŠ  Na  Chodovci,  ZUŠ 
Na  Popelce,  ZUŠ  v Tiché  Šárce  a  hospitace  na  ZŠ  Slovenská)  a  další  výtvarně 
pedagogické  činnosti  (edukační  program  Kudy  Kam  v  Museu  Kampa),  jsem 
se  rozhodla  didaktickou část  diplomové práce  směřovat  k  edukačnímu programu, 
jež se mi zdál v kontextu mého tématu nejsmysluplnější. 
Téma                                                                                                                     
Téma diplomové práce se přímo týká vizuálního obrazu (umělecké malby) a jeho 
přechodu z předmětné zobrazovací formy do abstraktní na počátku 20. století. Proto 
se mi jevilo důležité zprostředkovat dětem tuto problematiku v  přímém kontaktu 
s  konkrétními  díly.  Mým  cílem  bylo  tvořivou  cestou  jim  přiblížit  hlavní 
východiska Kupkovy tvorby od předmětnosti k abstrakci, a to „tváří v tvář“ 
jeho  dílům.  (Zároveň  jsem se  chtěla  o  dané  skupině  dětí  dozvědět,  jak  vnímají 
Kupkovy abstraktní obrazy a zda dávají přednost jeho figurativním či nefigurativním 
malbám.104)
Vzhledem  k  tomu,  že  jsem  poměrně  dlouhou  dobu  pracovala  v  Museu 
Kampa – Nadace Jana a Medy Mládkových, kde se nachází rozsáhlá sbírka obrazů 
Františka  Kupky,  rozhodla  jsem se  využít  možnosti  a  představit  dětem Kupkovu 
tvorbu v prostorách této galerie.105 Možnost přesahu školní výuky do galerijního 
prostoru  a  využití  této  galerie  jako  místa  vhodného  pro  tvůrčí  diskusi 
nad danou problematikou se mi zdála jako báječná příležitost motivace dětského 
diváka. 
V  Museu  Kampa,  kde  v  letošním  roce  vzniklo  nové  lektorské  oddělení,  nebyl 
s realizací programu nejmenší problém. Po domluvě s vedoucí tamějšího lektorského 
oddělení  Karinou  Kottovou,  M.A.  bylo  třeba  jen  předem  zaslat  základní  údaje 
o  připravovaném  programu  a  jeho  stručnou  anotaci.  Vzhledem  k  informačnímu 
charakteru tohoto textu jej zde uvádím:      
Název animace: Abstrakce a realita106 
Trvání: 80-100 min.
Věk studentů: 12–15 let 
Počet: 5-12
Místo: Museum Kampa – Nadace Jana a Medy Mládkových, expozice Františka Kupky 
104 V pracovních listech, jež jsem pro daný program připravila, byl proto kladen důraz i na jejich informativní 
charakter. 
105 Dalším, neméně podstatným důvodem k rozhodnutí připravit a realizovat program pro děti v galerii byl fakt, 
že žáci ZŠ navštěvují výstavní prostory jen velmi zřídka. Mým záměrem tedy bylo ukázat jim příjemnou 
a zároveň v jistém smyslu obohacující možnost návštěvy výstavních prostorů. 
106 Příprava didaktické části diplomové práce, tedy samotný edukační program, vznikal souběžně s psaním 
teoretické části diplomové práce, jejíž původní název byl Abstrakce a realita. Spolu s vývojem textu jsem 
však název práce změnila na Abstrakce a skutečnost. Tudíž je ještě pojmenování programu původní. 
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a první patro moderního středoevropského umění
Pomůcky:  pracovní  listy,  podložky,  psací  potřeby,  koberce  na  sezení,  pastelky, 
giocondy
Datum a čas konání: 12. 11. 2008, od 16.30 hodin
Anotace:  Edukační  program  bude  zaměřen  zejména  na vztah  figurativního 
a nefigurativního zobrazení jak v obrazech Františka Kupky, tak ve vlastní  tvorbě 
žáků. Ti by měli pomocí pracovních listů, výtvarných a „diváckých“ aktivit v expozici 
Františka  Kupky  tento  vztah  nalézat  a  odhalovat,  zároveň  s  tím  jim  bude 
zprostředkován  interaktivní  prohlídkou  a  vysvětlením  na  konkrétních  malbách 
v  galerii.  Cílem programu je  zpřístupnit  žákům hlavní  východiska  Kupkovy  cesty 
k abstrakci. To vše především tvůrčí formou se zaměřením na vzájemnou kooperaci 
i individuální práci.
Pracovní listy                                                                                                        
Program jsem vytvořila pro věkovou skupinu dětí od 10 do 15 let. Realizovala jsem 
ho s žáky ze ZUŠ Na Popelce, kteří byli ve věku od 12 let. S těmito žáky jsem měla 
zkušenost z minulosti, mohla jsem na ni tedy při vedení programu navázat. 
Nedílnou součástí edukačního programu v prostorách galerie jsou pracovní listy.107 
Ty slouží jako styčné body nejen pro lektora samotného, ale i pro žáky. Na jejich 
základě  se  odvíjí  celá  akce,  diskuse  a  tvůrčí  i  intelektuální  činnost  všech 
zúčastněných. Pracovní listy byly mým nástrojem k plánovanému směřování dětí. 
Přesto jsem si při jejich přípravě nechávala prostor pro vlastní vstup do programu 
i  improvizaci.  Ta  je  dle  mého  názoru  velice  důležitá  a  snad  dokonce  i  nezbytná 
(vzhledem  k  nemožnosti  postihnout  všechny  pravděpodobné  situace, 
jež se na základě daných impulzů během pedagogického díla108 rozvinou). 
Pracovní listy byly připravované jako kostra, hrubá stavba, na níž je možné postavit 
program  variabilně  (přizpůsobení  počtu  žáků,  věkové  skupině,  typu  školy  atd.). 
Zároveň  jsem se  snažila  o  takovou  koncepci  úkolů,  která  by  mě o  dané  dětské 
skupině či o jejich individuálním výtvarném zaměření informovala. Listy měly sloužit 
především jako průvodci programu. Motivací v tomto případě bylo galerijní prostředí, 
konkrétní obrazy a samotný vztah mezi žákem a dílem, který při vnímání díla vzniká. 
Příprava                                                                                                                
Celkový  charakter  edukačního  programu  s  názvem  Abstrakce  a  realita  jsem 
koncipovala  s  důrazem  na  propojení  obsahu  animace  se  samotným  tématem 
diplomové práce: Na nastínění  polarity vztahu abstrakce skutečnost na konkrétních 
dílech spolu s vlastní výtvarnou aktivitou na totéž téma; na zpřístupnění tvořivou 
formou Kupkova přechodu k abstrakci. Zároveň se však v mém tématu objevuje řada 
dalších  možných  východisek  a  námětů,  jež  by  bylo  možné  ve  výtvarné  výchově 
či edukačních programech uplatnit.109
107 Ukázka pracovních listů, fotografie z programu a dětské kresby viz přiložené CD.
108 „Zvláštní typ tvůrčího díla, jehož aktéři jsou rozděleni do dvou klíčových rolí – učitel a žáci. Pedagogické 
dílo vytváří podmínky pro záměrné i soustavné žákovské poznávání a učení v tom oboru a v těch verzích 
světa, které poskytují pedagogickému dílu jeho náplň – tj. které pro něj slouží jako zdroj učiva (učební  
látky).“ (SLAVÍK, WAWROSZ, 2004, str. 290)
109 Viz nástin možného pokračování v kapitole Reflexe.
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Vzhledem  k  tomu,  že  připravovaný  program  by  mohl  být  součástí  (či  jednou 
z možných variant) výuky výtvarné výchovy, dbala jsem na zohlednění požadavků 
kurikulárních  kompetencí  RVP pro  oblast  Umění  a  výchova.110 Akcentovala 
jsem především kompetence k učení, k  řešení problémů, komunikativní a sociální. 
Ty se v daném programu objevují především ve směřování k situacím, jež vedou 
k vyhledávání a třídění určitých poznatků a informací a k jejich využití; ke kritickému 
posuzování výtvarných děl jak vlastních i cizích a především hledání jejich shodných, 
podobných a odlišných znaků; k samostatnému řešení zadaných témat, k objevování 
různých variant řešení; k naslouchání promluvám druhých lidí a jejich porozumění,  
k obhajování svého názoru v diskusi, porozumění různým formám a typům vizuálního 
vyjadřování  a  k  jejich  tvořivému  využití  jako  důležitému  prostředku  vyjadřování  
a komunikace atp.111
Postup, popis                                                                                                        
Po přivítání, krátkém úvodu a vzájemném 
představení, jsem dětem rozdala pracovní 
listy.112 Seděli  jsme  v  kruhu  na  zemi 
v  expozici  moderního  středoevropského 
umění  (viz  obr).  Dětí  bylo  celkem  osm 
(od 12 do 15 let a dívka a chlapec ve věku 
18  let).  Žáci  se  chovali  klidně 
a  soustředěně,  s  kázní  tedy  nebyl 
v průběhu programu nejmenší problém. 
Cílem  prvního  úkolu  bylo  navést 
směřování  dětského  vnímání  na  daný 
obraz.  Zároveň  mě  zajímaly  asociace 
dětského diváka na výřez z  abstraktního 
obrazu  (v  tomto  případě  spíše  detailu 
obrazu). Na první stránce listu byl dětem 
předložen  malý  „nekonkrétní  obrázek“. 
Zde  se  logicky  nabízí  otázka,  proč  jsem 
tento  úkol  nesměřovala  přímo 
na abstraktní  malbu, kterých je  v galerii 
mnoho.  Toto zadání  (spolu s  celou první 
stránkou pracovního listu) mělo především 
motivační funkci neboť
110 „Výtvarná  výchova  přistupuje  k  vizuálně  obraznému  vyjádření  (a  to  jak  samostatně  vytvořenému,  
tak přejatému) nikoliv jako k pouhému přenosu reality, ale jako k prostředku, který se podílí na způsobu 
jejího přijímání a zapojování do procesu komunikace. V etapě základního vzdělávání je výtvarná výchova 
postavena na tvůrčích činnostech – tvorbě, vnímání a interpretaci. Tyto činnosti umožňují rozvíjet a uplatnit  
vlastní vnímání, cítění, myšlení, prožívání, představivost, fantazii, intuici a invenci. K jejich realizaci nabízí 
výtvarná výchova vizuálně obrazné prostředky nejen tradiční a ověřené, ale i nově vznikající v současném 
výtvarném umění a v obrazových médiích. Tvůrčími činnostmi (rozvíjením smyslové citlivosti, uplatňováním 
subjektivity a ověřováním komunikačních účinků) založenými na experimentování je žák veden k odvaze 
a chuti uplatnit osobně jedinečné pocity a prožitky a zapojit se na své odpovídající úrovni do procesu tvorby  
a komunikace.“ (Rámcový vzdělávací program, Oblast Umění a kultura, str. 65)
111 Rámcový vzdělávací program a galerijní vzdělávání, Leonora Kitzbergerová 
(http://www.gr.cz/upload/bile%20desky_web.pdf)    
112 Úkoly obsažené v pracovních listech se střídaly dle druhu činnosti a tématu, nic se nemělo opakovat a vše 
dohromady tvořit jednotný celek. Jednotlivé stránky pracovního listu logicky oddělovaly rozdílné typy úkolů 
spolu se změnou místa v galerii - jedna stránka pracovního listu = jedno hledisko úkolů či témat = určité 
místo v galerii. 
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směřuje uvažování žáků směrem, který v dalších 
krocích  nastíní  uvažování  o  abstraktním 
a  figurativním  obraze.  Daný  obrázek  je  totiž 
nepředmětným pouze do chvíle, než žák pracovní 
list otevře. Na první stránce pracovního listu bylo 
vyříznuto  obdélníkové  okénko,  skrze  něž  byl 
vidět tento nekonkrétní výřez. Jednotlivé stránky 
pracovního listu jsem svázala provázkem, tudíž 
nebylo  (do  společného  rozvázání  –  určité 
motivační  hry)  zřejmé,  že  na  druhé  straně 
je konkrétní kresba (Kupkův Portrét ženy, snad 
„nejrealističtější“ obraz v celém Museu Kampa).
Cílem  druhého  (zároveň  jediného  výtvarného) 
úkolu113 bylo  zjistit,  jak  děti  budou  k  témuž 
obrázku  přistupovat  výtvarně.  Zda  budou 
inklinovat  spíše  k  abstrakci  či  k  zobrazování 
konkrétnímu. Tato výtvarná činnost v prostorách 
muzea měla  sloužit  jako spojovací  článek mezi 
dětmi  a  galerijními  uměleckými  artefakty. 
Zároveň  šlo  o  jakési  „vklouznutí“  do  daného 
tématu, neboť celá první stránka pracovního listu 
byla koncipována především jako motivační část 
programu. 
Po této krátké (15 minut trvající) výtvarné části, 
měly  děti seřadit  právě  vytvořené  kresby 
od  nejabstraktnější  po  nejrealističtější (aniž 
bychom  si  význam  těchto  pojmů  vysvětlovali). 
Kresby  rozložily  na  zem  tak,  aby  si  je  mohly 
vzájemně prohlédnout a zamyslet se nad tím, jak 
by  měla  zadaná  řada  vypadat.  Následovalo 
krátké  mezidobí,  kdy  se  nikdo  neměl  k  tomu 
udělat první krok. Vzala jsem tedy do ruky jeden 
z  obrázků,  na  němž  byla  zcela  rozeznatelná 
lidská tvář, položila jsem jej před sebe na zem, 
a řekla: „Já jsem realita a Evelína  (dívka stojící 
o několik metrů přede mnou) abstrakce. Kde má 
svou abstrakci? Udělejte mezi námi logický most 
z vašich obrázků.“ Následně děti začaly skládat 
obrázky  jeden  za  druhým.  Když  nastalo 
handrkování  o  to,  zda  má  tento  obrázek  být 
víc vlevo či vpravo, využila jsem situace a začala 
se s dětmi bavit na téma abstraktní a konkrétní 
obraz.  Nejčastěji  zazněly  výroky  typu: „Tady 
poznáš, co tam je, takže je to víc realistický, než 
tenhle,  kde jsou jenom čáry“.  (Obecně se  děti 
shodly na tom, že abstraktní obrázek je takový, 
na  kterém  „není  nic  konkrétního“.  Určitým 
způsobem  zde  tedy  formulovaly  kritéria 
pro  zařazení  obrazu  do  abstrakce  či  figurace 
113 VÝTVARNÝ ÚKOL: Máš k dispozici čtvrtku se stejným obrázkem. Domaluj ho podle svých představ, tedy 
úplně tak, jak chceš! 
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shodně  tak,  jak  tuto  problematiku  popisuji  v  teoretické  části  diplomové  práce.) 
Dalšími cíli tohoto úkolu bylo prezentovat vlastní výtvor a porovnat jej v rámci zadání 
s ostatními.  Zároveň  jsem  zamýšlela  rozpoutat  nad  danými  obrázky  dialog, 
což se k mé radosti povedlo. Důraz jsem kladla i na vzájemnou kooperaci dětí: měly 
se domluvit, jak bude finální řada vypadat, či proč se může proměňovat. Spolu s tím 
bylo mou snahou je přirozeně aktivovat pro další úkoly. 
Po  vypracování  první  strany  pracovního  listu  jsme 
se přesunuli z expozice moderního umění do prostor 
s  obrazy Františka  Kupky.  Vybrala  jsem místo,  kde 
se  v  jedné  místnosti  nachází  jeho  Portrét  ženy 
(z  obrázku  v  do  té  doby  ještě  stále  zavřeném 
pracovním listě) spolu s polofigurativní kresbou (Žena 
trhající  květiny)  a  zcela  abstraktní  Teplou 
chromatikou.  Následovalo  společné  „rozvázání 
provázku“.  Děti  nyní  viděly,  že  výřez,  jímž 
se  zabývaly  ještě  chvilku  před  tím,  je  část  zcela 
konkrétní Kupkovy kresby.114
Následně  měli  žáci  určitý  čas  na  samostatnou 
prohlídku Kupkovy expozice.  Individuálně  procházeli 
expozicí a vyplňovali druhou stranu pracovního listu, 
kam  měli  napsat,  jaké  obrazy  je  oslovily  nejvíce 
a proč, a které/ý nejméně. Dále měli formulovat, jaký 
je  dle  jejich  názoru  hlavní  rozdíl  mezi  obrazem 
realistickým a abstraktním.115 
Navzájem  jsme  si  tyto  názory 
přečetli,  vyzdvihla  jsem  důležitost 
každého z nich a navázala obrazem 
Žena trhající květiny116. Dala  jsem 
pokyn  k  utvoření  dvou  skupin: 
V  první  měli  být  ti,  kdo  zastávají 
názor,  že  jde  o  obraz  abstraktní, 
ve druhé ti, kdož zastávali hledisko 
opačné.  Nakonec  se  utvořily 
skupiny  tři,  protože  dvě  z  dětí 
tvrdily,  že  obraz  je  i  abstraktní 
i konkrétní. Úkolem všech pak bylo 
odůvodnit svůj názor:  „Jsou to jen 
barvy.“  „Je  tam  nějaká  postava“. 
„Nevidím  tam  nic  konkrétního.“ 
„Je  tam  kus  židle,  nějaká  figura, 
ale  je  to  celý  zalitý  v  barvách.“  atd.  Využila  jsem  nastalé  situace  a  vysvětlila, 
že  se  jedná  o  Kupkovu  „hraniční“  studii,  která  ještě  sice  zobrazuje  viděnou 
skutečnost (židle, postava), ale už se ji snaží určitým způsobem abstrahovat. V této 
souvislosti  jsem  zdůraznila  vliv  vzniku  fotografického  přístroje,  který 
zproblematizoval  roli  malířství,  přečetla  jsem  několik  Kupkových  citací  na  dané 
114 Reakce  na  toto  zjištění  byly  různé,  ponejvíce  pozitivní,  překvapené,  užaslé.  Pouze  čtrnáctiletý  Michal 
na závěr do pracovního listu napsal: „Ale na začátku mě zklamal ten pes, že tam byl ten portrét.“
115 Výsledky v kapitole Informace z pracovních listů.  
116 Viz obr. 14 v teoretické části diplomové práce.
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téma,117 popsala  jeho  vášeň  pro  snahu  o  zobrazení  pohybu.  Zastavili  jsme 
se u obrazu Teplá chromatika118, který byl v roce 1912 vystaven jako vůbec první 
abstraktní obraz. Na konkrétních malbách tedy mohli žáci sledovat postupné Kupkovo 
směřování od reálných motivů  po zcela abstraktní obrazy. /Spolu s tím jsem zmínila, 
že není smyslem diváka umění rozpoznávat, zda je obraz abstraktní či realistický, 
ale  měli  bychom se  umět  vědomě zapojit  do  obrazového  světa,  nechat  na  sebe 
umělecká díla působit, zamýšlet se nad nimi, dosazovat si je do určitého (vizuálního, 
pocitového,  sociálního,  uměleckého  a  jiného)  kontextu,  ne  je  pouze  povrchně 
vnímat./ 
Po  mém  výkladu,  jež  navazoval  na  zadané  úkoly  a  na  situaci,  která  se  zcela 
spontánně  rozvinula  u  tak  důležité  Kupkovy  studie,  jsme  se  přesunuli  k  obrazu 
Katedrála,  na  níž  odkazovala  třetí  strana  pracovního  listu.  Zde  jsem  Kupku 
představila jako „symfonika barev“, který chtěl „malovat jako hudba“. Přečetla jsem 
začátek textu na dané straně pracovního listu: 
Hudba a pohyb... Dovedeš si představit jedno bez druhého? 
Hudba automaticky svádí k pohybu, k tanci.
Zkus si představit tanečníka, který se nepohybuje...
Zkus si představit hudební melodii, jejíž tóny neplynou v čase...
Z tohoto textu mělo vyplynout, 
že  Kupkova  snaha  o  malířské 
podání pohybu šla ruku v ruce 
s  jeho  hudebním  pojetím 
malby.119 Žáci  se  měli  zaměřit 
na obraz Katedrála a představit 
si,  „jakou  hudbou  jim  hraje“, 
jak  vnímají  jeho  hudební 
(„vnitřní“  -  viz  Kandinskij, 
str.  21)  vyznění.  Zdůraznila 
jsem,  že  toto  vyznění  je  jen 
na nich, na jejich subjektivním 
vnímání. Posléze měli zavřít oči 
a  vybavit  si  v  duchu  svou 
oblíbenou  píseň.  Měli  si  před-
stavit,  jak  by vypadala,  kdyby 
ji malovali. Ptala jsem se po vý-
tvarném  výrazu  obrázku  (barvy,  linie,  plochy  apod).  Tento  úkol  však,  vzhledem 
k časovým podmínkám, zůstal  jen u slov a  představ.  Jeho cílem bylo především 
namotivovat děti k prohlídce ostatních Kupkových obrazů skrze jejich hudební znění. 
(Projdi si zbytek výstavy a představuj si hudební znění obrazů.) V ideálním případě 
by  bylo  možné  na  tento  úkol  navázat  jeho  výtvarným zpracováním.  (Viz  možné 
využití tématu v kapitole Reflexe.) 
Jako  ukončení  programu  a  zároveň  jakési  shrnutí  celého  tématu  měl  sloužit 
závěrečný úkol. Na poslední straně pracovního listu byl přilepen rámeček z tvrdého 
kartónu (10 x 12 cm), skrze který mohly děti objevovat abstrakci ve skutečnosti. 
Zcela spontánně se podařilo z této nabídky (více než úkolu), kterou jsem považovala 
117 Například poznámka pod čarou č. 31 a str. 26 v teoretické části.
118 Viz obr. 4 v teoretické části.
119 Viz str. 25 v teoretické části.
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spíše  za  možné  ozvláštnění  denní  reality,  motivovat  děti  k  jeho  uskutečnění. 
K  mé  velké  radosti  několik  dětí  přišlo  po  skončení  programu  za  paní  Brožovou 
(lektorkou, která děti na akci doprovázela a byla přihlížejícím divákem), a ptaly se jí, 
zda by mohly „příští středu na tom na výtvarce dělat?“ 
Reflexe                                                                                                                
Realizovaný edukační program (spolu s informacemi z pracovních listů) mi umožnil 
nahlédnout do dalšího možného směřování tématu v oblasti  didaktických aplikací. 
Daný program totiž po jeho uskutečnění hodnotím spíše jako tzv. otevírající, neboť 
jsem se  (připravenými  úkoly  a  diskusí  s  žáky)  mého tématu  především „dotkla“ 
a snad i  děti  motivovala k dalšímu tvůrčímu směřování.  Zároveň jsem si  ověřila, 
že podobný program by bylo možné vést i s dětmi ze základních či středních škol, 
(pracovní  listy  jsou  svým  srozumitelným  jazykem  přístupné  i  mladším  dětem), 
záleželo by pouze na konkrétní skupině žáků. 
Téma  abstrakce  a  realita  z  hlediska  mého  pojetí  nabízí  z  didaktického  pohledu 
mnoho  zajímavých  možností  (i  výtvarných),  které  ale  nebylo  možné  v  rámci 
galerijních  prostor  a  daného  času  uskutečnit.  Vybrala  jsem  především  Kupkův 
přechod  k  abstrakci  a  jeho  hlavní  východiska  (pohyb  a  hudbu),  které  jsem 
didaktickým programem chtěla žákům zprostředkovat. 
Vzhledem k již uskutečněnému programu si nyní uvědomuji, že bych některé úkoly 
koncipovala  jinak.  Například  jediný  výtvarný  úkol  svým  způsobem  sklouzl 
k povrchnosti. Ačkoliv jsem ho připravovala především jako úkol motivační, přesto 
si nyní myslím, že mohl jít v jistém smyslu více do hloubky, s důrazem na výtvarnou 
stránku věci (výtvarný jazyk apod.). Stačilo by poměrně málo. Velký formát a místo 
kresby  pastelkami120 např.  technika  malby  (vodové  barvy  či  tempery)  či  použití 
pastelu.  Žáci  by  se  snad  více  uvolnili  a  jejich  vzniklé  obrázky,  na  nichž  je  znát 
zřejmý výtvarný potenciál, by nepůsobily tak zkostnatěle. Netroufala jsem si však 
v galerii (nejen z časových důvodů) tyto výtvarné prostředky s dětmi používat. Úkol 
splnil svou motivační (startující) funkci, přesto však mohl jít dál, více do „výtvarna“. 
Děti sice splnily zadaný úkol, ale bez další hlubší invence.  
Stejně tak mohl být výtvarně rozvinut úkol, při němž si děti pouze představovaly 
výtvarný výraz své oblíbené písně. Cílem edukačního programu však bylo především 
zprostředkování  Kupkovy  cesty  abstrakci,  což  hodnotím  jako  svým  způsobem 
povedené.121 Hodina a půl v galerii dala vzniknout dalším tvořivým podnětům, které 
by  bylo  možné  rozvíjet  buďto  opět  podobným  způsobem  v  rámci  edukačního 
programu ve výstavních prostorách, nebo ve výuce výtvarné výchovy na ZŠ či ZUŠ. 
V ideálním případě si představuji propojení obou „institučních sfér“. 
Nástin možného pokračování                                                                              
Téma  abstrakce  a  realita  by  mohlo  být  součástí  rozsáhlejšího  projektu,  jenž 
by se odehrával  nejen ve školních lavicích a ateliérech, ale i  v rámci edukačních 
programů přímo ve výstavních prostorách, které by se střídaly spolu s konkrétním 
zaměřením dané animace. (V mnou popsaném programu jsem se snažila zpřístupnit 
120 Hlavní  důvod,  proč  děti  k  tomuto  úkolu  používaly  pastelky  a  giocondy,  byla  jejich  praktičnost 
(a bezpečnost) pro použití v galerii. 
121 Bára, 12 let:  „Dozvěděla jsem se hodně nového.“ Veronika, 12 let:  „Když jsem sem vcházela, tak jsem 
nevěděla, kdo je to František Kupka, ale ty jsi to úžasně vysvětlila a teď už mnohem víc rozumím abstrakci.“ 
Evelína, 12 let: „Bylo to hezký a obrazy mi daly pocit určitého klidu.“
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dětem Kupkův přechod z  figurativního  do  abstraktního  zobrazování,  zcela  logicky 
se tedy nabízelo Museum Kampa, kde je toto směřování na konkrétních obrazech 
nejlépe  postihnutelné.) Další  animace  by  se  mohla  zaměřit  např.  na  vztah  jeho 
abstraktních maleb k viděné skutečnosti.122 V tomto případě by připadal  v úvahu 
edukační  program  ve  Veletržním  paláci,  kde  se  nachází  obsáhlá  sbírka  již  plně 
abstraktních  Kupkových  maleb,  kterými  často  vjemovou  skutečnost  reflektoval. 
Na  tuto  animaci  by  pak  mohla  navazovat  v  hodinách  výtvarné  výchovy  řada 
výtvarných úkolů. 
Nyní se však zaměřím na podněty, které přinesl mnou realizovaný program, a které 
by bylo možné uplatnit ve výuce výtvarné výchovy. Program přinesl řadu  různých 
možností námětů pro výtvarné a materiálové experimenty na dané téma. (Uvádím 
jen některé možné z nich, především pro představu možného směřování - pro děti 
ve věku 12-15 let, ZUŠ či ZŠ.)
Námět: ABSTRAKCE VE SKUTEČNOSTI
Zadání: Děti mají k dispozici rámeček, jímž mohou hledat a nacházet zajímavé 
„obrazy“ ve skutečnosti, jež je obklopuje. Zaměří se na nepředmětné vizuální vztahy. 
Hledají ideální kompozice, vybrané „obrazy“ fotografují. (Následně je mohou 
upravovat – barevnost, světla, stíny apod. - v počítačovém programu.)
Motivace:123 Citace z pracovního listu: Rámeček ti pomůže hledat a nacházet 
zajímavé abstraktní tvary, barvy, stíny, plochy, linie a další věci, které jsou všude 
kolem nás, ale je potřeba je objevit! 
Přidaná hodnota: Uvědomění si vizuálního bohatství skutečnosti, která nás obklopuje 
a jejích nepřeberných jevových možností, ozvláštnění běžné všednodennosti, 
nalézání vizuálních vztahů předmětnosti a nepředmětnosti, počítačová gramotnost.
Výtvarný jazyk: Kompozice, tvar a jeho vlastnosti, linie, plocha x prostor, 
nepředmětnost, abstrakce, adjustace.
Technika: Fotografování digitálním fotoaparátem, počítačová manipulace (adobe 
photoshop), tisk, adjustace.
Výtvarná kultura: Jaroslav Rossler, Josef Sudek (modernistický proud československé 
meziválečné fotografie), Pavel Baňka, současná manipulovaná digitální fotografie.
 
Námět: KLID a STRES
Zadání: Toto zadání vychází z prvního úkolu, při němž děti měly psát asociace 
na daný obrázek; ten jim asocioval různé pocity a emoce; pro tento úkol jsem 
vybrala dvě z nich.
Motivace: Na úvod hodiny krátká imaginace na téma klid a stres (příklady ze života). 
Děti mají k dispozici recyklovaný papír formátu A3 s dvěma poli stejných čtverců. 
Mají za úkol do každého z nich zobrazit dané výrazy. Mohou kreslit, trhat a lepit. 
Bez použití barev.
Po dokončení obrázky vystřihnou a z druhé strany napíší, zda jde o zobrazení stresu 
či klidu a podepíší se. Všechny se dají do kruhu na zem, promíchají se a děti mají 
za úkol rozlišit je. Podle toho se pozná, komu se úkol jak povedl, aniž by bylo nutné 
jiné hodnocení. (Na úkol lze navázat grafickým ztvárněním daných obrázků)
122 Viz str. 27 a 28 v teoretické části.
123 Hlavní motivací by byla návaznost na edukační program – tak jako u dalších navrhnutých úkolů. 
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Přidaná hodnota: Empatie, důraz na vlastní fantazii a citlivost, využití nebarevných 
výrazových vlastností výtvarného jazyka, rozlišení a vyzdvihnutí podstatného.
Výtvarný jazyk: Linie x plocha, prázdno, hloubka, šrafura, stopa štětce, čtverec jako 
formát. 
Technika: Kresba tuší, lavírovaná kresba, trhání, stříhání, lepení.
Výtvarná kultura: Jiří Kolář, Adriena Šimotová, Jiří Kornatovský
 
Námět: PÍSEŇ V OBRAZE, OBRAZ V PÍSNI
(Úkol pravděpodobně na více vyučovacích hodin)
Motivace: (Návaznost na Kupkovu Katedrálu a povídání o ní) Zavři oči, zaposlouchej 
se do své oblíbené písničky a představ si, jak by vypadala, kdybys její tóny a melodii 
namaloval/a/. 
Učitel naváže v hodině tím, že pustí několik rozdílných druhů písní (např. Philip Glass 
-  Quand Les Hommes Vivront; Arnold Schonberg – Serenada op. 24; Iva Bittová – 
Pax vita Lejch). Děti mají zavřené oči a představují si výtvarný výraz dané hudby.
Zadání: Na hodině mají MP3 přehrávače. Učitel jim přes počítač do přehrávače vloží 
jimi vybranou píseň. Každý maluje tu svou.
Reflexe: Nemluvit, chodit po třídě a najít se s těmi, kteří malovali stejnou hudbu. 
Vytvoří se tři skupiny. Pustí si danou píseň a mají za úkol diskutovat, kdo, co a proč 
na formát namaloval. Na tento úkol se dá navázat výkladem na téma atonální hudba 
(Schonberg) a vznik abstraktního výtvarného umění v dílech ostatních průkopníků 
(např. Kandinskij – čtení citací z O duchovnosti v umění).
Přidaná hodnota: Kultivace vizuálního a hudebního vnímání, prohloubení smyslové 
citlivosti, vnitřní znění obrazu, expresivní interpretace, haptický kontakt s barvou, 
s plochou, diskuse.
Výtvarný jazyk: Barva, tvar, kontrast jako nositelé výrazu a významu, gesto, míchání 
barev.  
Výtvarná kultura: Robert Delaunay (orfismus – G. Apollinaire), Kandinskij, Rothko
 
Výše popsané náměty výtvarných aktivit pouze naznačují možné směřování daného 
tématu  do  hodin  výtvarné  výchovy  a  zároveň  poukazují  na  propojenost 
s realizovaným edukačním programem. V ideálním případě by se s žáky připravila 
závěrečná výstava na téma Abstrakce a skutečnost. Děti by se naučily připravovat 
výtvarné  artefakty  k  vystavení  (adjustace,  pověšení  obrazů,  obrazová  koncepce 
v prostoru, popisky, pozvánky apod.). Všechny by se určitým způsobem na přípravě 
výstavy  podílely.  Přiblížily  by  se  tak  tomu,  s  čím  přicházely  do  styku  během 
galerijních programů ve výstavních prostorách. Na výstavě by byly nejen výtvarné 
práce dětí, ale i fotografie z edukačních programů, reprodukce konkrétních obrazů 
apod. Na vernisáži k výstavě by hrála hudba, kterou by děti vybraly a byly by (kromě 
rodičů a přátel) pozváni i pracovníci a vedení galerií, které by žáci v rámci edukačních 
programů navštívili. Vše by se tak propojilo v jednotný a logický celek.
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Informace z pracovních listů                                                                               
Pracovní sešit jsem koncipovala současně jako jakýsi dotazník (s otevřenými dotazy), 
ze kterého jsem získala určitá data. Zaměřila jsem se v nich především na preference 
abstraktního nebo realistického typu zobrazení (líbí, nelíbí) konkrétních žáků. Dané 
výsledky  je  následně  možno  použít  při  přípravě  dalších  edukačních  programů 
či ve výtvarné praxi s dětmi, kde se může rozvíjet téma, problém či směřování, které 
vyplněním pracovních listů otevřely. Zároveň jsem tím zjistila, jak tyto děti vnímají 
rozdíl  mezi  abstraktním a  realistickým zobrazením a  k  jaké  zobrazovací  variantě 
inklinují. Vzhledem k obsáhlosti samotné realizace programu a jeho popisu ponechám 
získané informace pouze jako zajímavou ukázku směřování této skupiny žáků, tedy 
dalšího hodnocení: 
✗ ZAMYSLI SE NAD TÍM, JAK NA TEBE OBRÁZEK PŮSOBÍ. NAPIŠ VŠECHNA 
SLOVA, KTERÁ TĚ PŘI POHLEDU NA NĚJ NAPADNOU: 
Dan, 12 let: nepřehledné šálky
Evelína, 12 let: smutek, pes, čekání, klid, odležení
Bára, 12 let: smutek, utrpení, únava, pes (černý), hodně ospalý pes, tvář (část)
Veronika, 12 let: smutný pes, nebe, oheň, stres
Michal, 14 let: pes, nebe, smrt, zem, bolest, hory
Kristina, 15 let: sdělení, vpád, nebezpečí, zrod, připomíná mi to psí hlavu
Ondra,  18  let:  pes,  štěkot,  klid,  nedělní  odpoledne,  nebe,  tvář,  kočovník,  víra, 
kontrast, světlo, beduín, indián
Anička, 18 let: modrý, hlava, krk, moře, námořník, Francie, nebe, slunce, vlasy
✗ ŽÁCI MĚLI NAPSAT, JAKÝ OBRAZ V EXPOZICI KUPKY SE JIM NEJVÍCE LÍBÍ 
A POTÉ ZDŮVODNIT SVŮJ NÁZOR: 
Dan,  12  let:  Studie  pro  barevnou,  Kosmické  jaro,  Tržiště,  Zakřivené  plány  – 
nevyjadřují konkrétní věc, zajímavé barvy.
Michal, 14 let: Stvořené motivy I., Kosmické jaro – mají své kouzlo.
Bára, 12 let: Tržiště, Červené žebroví, Švýcarská krajina – líbí se mi barevnost.
Veronika,  12  let:  Autoportrét  mezi  růžemi  –  velice  mě  zaujaly  růže  a  tvář  
uprostřed. 
Kristina, 15 let: Stvořené motivy, Kosmické jaro – je to zajímavější, více možností 
použít různé barvy, vyjádření pocitů z určitého tématu – veselé, smutné, bolestné,  
radostné.
Evelína,  12  let:  Gigolette,  Tržiště,  Kosmické  jaro  –  u  abstraktního  si  můžeme 
domýšlet, co na něm je.
Anička, 18 let:  Kosmické jaro – krásná práce s barvami, dynamický; Gigolette – 
jednoduchý, ale výstižný, na první pohled zaujal.
✗ POKUS SE VYSVĚTLIT, JAKÝ JE DLE TVÉHO NÁZORU HLAVNÍ ROZDÍL MEZI 
OBRAZEM REALISTICKÝM A ABSTRAKTNÍM:
Ondra, 18 let:  Hlavní rozdíl je ve vnímání světa. Realistický – tvary; abstraktní –  
barevnost, pocit.
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Kristina,  15  let:  Realistické  umění  ukazuje  věci  opravdové  –  takové,  jaké 
je na první pohled člověk vidí. Abstrakce je maluje z hloubky. Malíři trochu prosazují  
vlastní vidění a představivost.
Veronika, 12 let: V abstraktním obraze málokdo najde konkrétní věc. A u reálného 
obrázku  je  vždy  poznat,  co  je  na  něm konkrétního.  Já  osobně  dávám přednost 
reálným obrazům.
Bára, 12 let:  Realistický je něco konkrétního: hlava, pes, člověk atp. Abstraktní  
můžou být jen čáry nebo barvy namalované na papíře, nekonkrétní.
Dan, 12 let:  Realistický vyjadřuje konkrétní věc, ale abstraktní ne a je tam více 
barev a pohyb.
Michal, 14 let:  V abstrakci  je pohyb a energie, ale  realita má také své kouzlo,  
jako třeba Studie Opice. Realita je vždy taková, jak ji vidíme.
Evelína, 12 let: U realistického přesně vidíme určitou věc, u abstraktního můžeme 
hádat nebo nic určitého nevidíme. Můžeme si u něj domýšlet, co na něm je.
Anička,  18  let:  Realistický  se  snaží  zaznamenat  věc  přesně  tak,  jak  vypadá, 
jak ji všichni lidé vidí; abstraktní je subjektivní, autor znázorňuje, jak tu věc vnímá,  
není konkrétní. 
Pro moje téma jsou v souvislosti s tím, co žáci do pracovních listů vyplnili, důležité 
určité podněty. Např. některé asociace žáků označují konkrétní věci (pes, hory, tvář 
apod.)  a  jiné  nekonkrétní  (utrpení,  bolest,  smrt,  nebezpečí  aj.).  Ač  byla  mnou 
nabídnutá  výrazová struktura  (SLAVÍK, 2004) pro všechny stejná, objevují se jak 
výrazy  totožné,  tedy  takové,  které  vyplnilo  více  dětí  současně (pes,  tvář,  nebe, 
smutek, klid), tak výrazy rozdílné,  individuální  (indián, slunce, nepřehledné šálky, 
stres). Na tyto asociace jsem navázala výše zmíněným úkolem (Klid a stres), v němž 
jsem se výrazy dětí inspirovala a rozhodla se vybrané z nich dále výtvarně rozvíjet. 
Dále opakující se asociace (pes, psí hlava) u prvního úkolu naznačují, že v mnou 
nabídnutém výřezu bylo možné objevit konkrétní motiv. Mým záměrem však bylo 
předložit zcela nekonkrétní obrázek, což se nepodařilo. V tomto případě bych tedy 
příště postupovala jinak, pozorněji bych hledala daný výřez.
Potěšilo mne, že žáci zcela evidentně preferují Kupkovu abstrakci. Často vyzdvihují 
barevnost a emotivní vyznění, kvůli nimž nepředmětné malby preferují. Mnoho z dětí 
napsalo, že je oslovila malba Kosmické jaro. Na toto zjištění by se dalo ve výtvarné 
výchově rovněž navázat. Např. se více zabývat tímto konkrétním dílem, namalovat 
jeho  vybraný  výřez  či  reprodukci,  modelovat tvary,  jakési  bujení  této  malby, 
vymyslet příběh obrazu apod.). 
Zadání  otázek  jsem  koncipovala  především  z  vlastní  zvědavosti.  Neměla  jsem 
představu o tom, jaké obrazy budou děti preferovat. Tudíž jsem zvolila tuto formu 
přímého dotazníku.124 Žáci danými výroky formulovali  kritéria pro zařazení obrazu 
do  abstrakce  či  reálného  zobrazení  tak,  jak  tyto  zobrazovací  varianty  popisuji 
v teoretické části. Zároveň je pro mne důležité, že se jedná o jejich vlastní názory 
a  zcela  subjektivní  interpretaci.  Myslím  si,  že  jejich  formulace  jsou  často  velmi 
poetické, originální a svým způsobem důležité, neboť vypovídají o způsobu myšlení 
těchto dětí nad uměleckými obrazy, nad danou problematikou: „Realistické umění 
ukazuje věci  opravdové – takové, jaké je  na první  pohled člověk vidí.  Abstrakce 
je maluje z hloubky“. 
124 V každém případě by mohlo být zajímavé srovnání dětských asociací a jejich preferencí s dospělými střední 
generace či (a) starší generace.
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VÝTVARNÁ ČÁST                                                                                        
Téma, motiv                                                                                                          
Výtvarnou částí  mé diplomové práce je  malířský obraz,  ve kterém se uplatňuje 
obdobná  polarita  vztahu  abstrakce  a  skutečnost  tak,  jak  je  popsána  v  poslední 
kapitole  toeretického  textu.  Základním  tématem  malby  je  zobrazení  konkrétního 
předmětu, který zobrazuji (v jistém smyslu imituji), ale zároveň potlačuji jeho určité 
vizuální vlastnosti. Vyzdvižením jednoho (plošného vyznění) a ignorováním druhého 
(světelných  vlastností  -  objemovosti)  se  zobrazovaná  skutečnost  stává  v  jistém 
smyslu abstraktní kompozicí. 
Původcem, který mě k dané myšlence dovedl, je zcela jednoduchý motiv – textilní 
vzor,  pruhy.  Při  pozorování  bohatosti  variací  tohoto  motivu,  které  jsou  dány 
charakterem a  „zvlněním“  látky,  na  níž  je  vzor  přítomen,  mě zcela  pohltily  jeho 
tvarové možnosti. Pozorovala jsem vzor v jeho plošném vyznění, kdy zcela logicky 
a  ladně  opisuje  tvarovost  látky  a  stává  se  tak  samostatným znakem.  Ten  jsem 
se rozhodla přenést do plochy obrazu.
Při výběru již konkrétního motivu jsem dbala i na jeho určitou prostorovost, která 
vyplývá  z  objemu  látky.  Vzor  ji  totiž  logicky  popisuje  a  tím  vzniká  v  obraze 
prostorová iluze, aniž by bylo třeba se na ni malířsky zaměřovat.
V určitém smyslu jsem se snažila o přesný přepis vybrané „textilní skutečnosti“, zcela 
jsem ale v malířském pojetí  pominula systém valérové malby (malířské doslovné 
modelace), která vytváří prostorové a objemové vlastnosti předmětu pomocí světel 
a stínů a jejich přechodů. Předmět zobrazuji pouze zdůrazněním plošných vztahů.
V malbě se jedná o přiznanou stylizaci imitované skutečnosti, se zachováním jejích 
základních  vjemových  vlastností,  které  zobrazovaný  předmět  charakterizují 
a odkazují tak k němu jako k výchozímu.
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Realizace                                                                                                               
Nejprve  jsem  kreslila  skicy  různých  vzorů  na  různých  látkách.  Později  jsem 
se rozhodla hledat konkrétní motiv pomocí použití fotoaparátu.125 Pro finální malbu 
jsem vybrala motiv, který je uplatněn na hutné a objemové peřině - povlaku. Námět 
jsem následně pomocí čtvercové sítě kresebně přenesla na připravené plátno.
FORMÁT, KOMPOZICE 
Výběr formátu souvisí  především s požadovaným výrazem malby.  Zvolený formát 
se vizuálně pohybuje mezi čtvercem a obdélníkem – jde tedy o jakýsi kompaktní 
a zároveň neutrální tvar. Zároveň se jedná o mou první malbu takovýchto rozměrů. 
Přenesením plošných vztahů (vzorů) z vybraného motivu na plátno vzniká malba 
v životní velikosti zobrazovaného předmětu. Ta může asociovat lidskou figuru, jejíž 
rozměry se v daném předmětu (peřině) určitým způsobem odráží. Přesto nejde přímo 
o  konkrétní  otisk  člověka,  neboť  je  peřina  stylizovaná,  do  jisté  míry  připravená 
pro obrazovou imitaci. 
Vzhledem k tvarové bohatosti  a iluzivnímu vyznění motivu jsem na místo výřezu 
využila pro konkrétní malbu celý vzor. Motiv koncipuji do formátu na šířku neboť tak 
opticky získává na objemu a rozložitosti. Spolu s tím vynikne v pomyslném horním 
a dolním plánu kompaktní plocha (obrazový prostor), do níž je tvar usazen.
MALBA, BARVA
Technika  malby  se  mi  zdála  vzhledem  k  vybranému  tématu  nejvhodnější. 
A to  především díky barevným možnostem a různému charakteru malby.  Využila 
jsem krycích a rychleschnoucích vlastností barev akrylových. 
Zároveň jsem přemýšlela, jak odlišit finální malbu od možného použití např. sítotisku 
(kde se velmi jednoduše a efektně uplatňuje práce s plochou a barvou) a jak docílit 
toho, aby obraz nebyl pouhým ornamentem nebo efektním znakem.
V dané malbě (nejen) proto na citem vybraných místech vyzdvihuji pomocí akrylové 
pasty tah štětce.126 Toto určité přiznané gesto autora se uplatňuje pouze v bílé ploše. 
Vzniká tak určité napětí mezi modrou plochou malovanou bez známky štětcové stopy 
a pastózní bílou, která barevnou plochu svým způsobem vymezuje. (Bílá je zároveň 
pozadím i samotným tvarem - figurou). 
V dané malbě používám více druhů bílé barvy (titanovou a teplejší buff titanovou). 
Ačkoliv na první pohled není v barevnosti bílé plochy rozdíl patrný, obraz díky těmto 
bílým a použitím pasty získává na určité živosti.
Modrá  barva  konkrétního  vzoru,  již  není  barvou,  kterou  imituji,  nýbrž  barvou 
původního motivu, který mě k myšlence tohoto typu zobrazení dovedl. Tudíž se pro 
mne barevnost obrazu stala v jistém smyslu symbolem tohoto zobrazení. 
Finální malba má působit jako celek, ale zároveň jsou důležité i jednotlivé momenty, 
detaily. Malovala jsem i vztahy mezi jednotlivými plochami, kdy vznikají určité tvary, 
které lze vztáhnout jeden ke druhému.
125  Skici a fotografie viz přiložené CD.
126 Zcela logicky se nabízelo použití pastózní malby tam, kde je k nám zobrazovaný předmět nejblíže. Tím bych 
ale popřela samu myšlenku celého obrazu, jež je založena na zdůraznění plošných vztahů a vyjevování iluze 
prostoru, ale bez uplatnění tradiční malířské modelace. 
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Nejprve bylo výše uvedené výtvarné téma a až během procesu tvorby obrazu jsem 
začala přemýšlet o jeho pojmenování. Mým původním záměrem bylo ponechat malbu 
zcela  bez  názvu.  Měla  jsem  pocit,  že  pojmenováním  dílo  příliš  odkazuje  diváka 
určitým směrem.  Uvědomila  jsem si  ale,  že  pro  mne  samotnou  jsou  názvy  děl 
v  jistém smyslu  důležité,  a  že  je  především a  pouze  na  divákovi,  do  jaké  míry 
se nechá navést označením obrazu. 
Název  Spící  odkazuje  sice  ke  konkrétnímu  (ke  spánku),  ale  zároveň  k  tomu, 
co se během spánku děje. Ve spánku - ve snění - se propojuje fikce se skutečným 
životem. Stejně jako v mé malbě se propojuje skutečný předmět do obrazu, kde 
se  z  něho  stává  fikce  vytvořená  autorem.  Zároveň  název  zcela  prostě  odkazuje 
k reálnému předmětu, z něhož malba vychází, a který svým způsobem imituje. Daný 
název je v tomto případě doplněním malby, ne jejím vystižením či popisem. 
Předložená  malba  je  ukázkou  obrazu,  který  určitým způsobem imituje  vjemovou 
skutečnost,  ale popřením klasické (tradiční)  formy zobrazení objemu tvaru vzniká 
obrazový znak, jakási vizuální zkratka, dána charakterem malířského podání. Finální 
malba je nekonkrétní, ačkoliv vychází z konkrétního námětu. V mé malbě se tedy 
nejedná  o  zobrazení  skutečnosti  tak,  jak  ji  vnímáme,  ale  tak,  jak  ji  umožňuje 
skutečnost obrazová. 
Výsledkem  je  obraz,  který  svou  formou může  připomínat  op-artové 
či  konstruktivistické  malby.  Důležité  ale  je,  že  podobnost  je  pouze  a  především 
formální,  neboť  tyto  malby  nevycházejí  z  konkrétní  skutečnosti,  která  je  pro 
mé zobrazení důležitá.
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